ТЫз  18  а  ё1§ка1  сору  оГ  а  Ьоок  та1  \уа8  рге8егуеё  Гог  §епега1юп8  оп  ИЬгагу  8ке1уе8  Ье^оге  к  \уа8  сагейШу  8саппес1  Ьу  Соо§1е  а8  раП  о^  а  рго]ес1 
1о  таке  ше  \уог1ё'8  Ьоок8  ё18СОУегаЫе  опИпе. 

И  Ьа8  8итуеё  \ощ  епои^Ь  Гог  те  соруп^М  1о  ехрке  ап<1  те  Ьоок  1о  еШег  те  риЬИс  ёотат.  А  риЬИс  ёотат  Ьоок  18  опе  та1  \уа8  пеуег  8иЬ]ес1 
1о  соруп^Ы  ог  \уЬо8е  1е§а1  соруп§Ы  1егт  Ьа8  ехркеё.  \УЬетег  а  Ьоок  18  т  те  риЬИс  ёотат  тау  уагу  соиШгу  1о  соиШгу.  РиЬИс  ёотат  Ьоок8 
аге  оиг  §а1е\уау8  1о  те  ра81,  герге8еШ;т§  а  \уеа1т  оГ  Ы81огу,  сикиге  апс1  кпо\у1её§е  та1'8  оЙеп  ёгШсик  1о  ё18СОУег. 

Магк8,  по1аиоп8  апё  отег  таг^таИа  рге8еШ т  те  оп§та1  уо1ите  \уШ  арреаг  ш  1;Ы8  Ше  -  а  геттёег  о^  Иш  Ьоок' 8  \ощ  ]оигпеу  йот  те 
риЬИ811ег  1о  а  ИЬгагу  апс1  ИпаПу  1о  уои. 

118а§е  §шс!еНпе8 

Соо§1е  18  ргоиё  1о  раПпег  \укк  ИЬгапез  1о  сИ^Шхе  риЬИс  ёотат  та1епа18  апё  таке  тет  шёе1у  ассе881Ые.  РиЬИс  ёотат  Ьоок8  Ье1оп§  1о  1Ие 
риЬИс  апё  \уе  аге  теге1у  тек  си81осИап8.  Кеуегте1е88, 1;Ы8  \уогк  18  ехреп81Уе,  80  ш  огёег  1о  кеер  ргоу1сИп§  1±П8  ге8оигсе,  \уе  Иауе  1акеп  81ер8  1о 
ргеуеШ  аЬи8е  Ьу  соттегс1а1  рагйе8,  тс1иёт§  р1аст§  1есЬтса1  ге81псиоп8  оп  аШотаЬё  ^ие^у^п§. 

\Уе  а180  а8к  та1  уои: 

+  Маке  поп-соттегс1а\  ше  о/1ке{Не$  \Уе  ёе81§пеё  Соо§1е  Воок  8еагск  1Ъг  и8е  Ьу  нкНуШиаЬ,  апё  \уе  1эдие81  та1  уои  и8е  те8е  Ше8  Гог 
рег80па1,  поп-соттегс1а1  ригро8е8. 

+  Ке/гат/гот  аШотаХей  аиегугщ  Во  по1  8епё  аШотаЬё  ^ие^^е8  о^  апу  8оП  1о  Соо§1е'8  8у81ет:  Н  уои  аге  сопёис1т§  ге8еагсИ  оп  тасЫпе 
1гап81а1юп,  орНса1  сИагас1ег  гесо^пкюп  ог  отег  агеа8  \уИеге  ассе88  1о  а  1аг§е  атоиШ  оГ  1ех1 18  Ие1р^и1,  р1еа8е  соШас!  и8.  ДУе  епсоига^е  1Ие 
и8е  о^риЬНс  ёотат  та1епа18  Гог  те8е  ригро8е8  апё  тау  Ье  аЫе  1о  Ье1р. 

+  МаШат  аПпЪийоп  ТЬе  Соо§1е  "\уа1егтагк"  уои  8ее  оп  еасЬ  Ше  18  е88епиа1  Гог  тй)пшп§  реор1е  аЬои!  1Ы8  рго]ес1  апё  Ье1рт§  тет  Йпё 
аёёкюпа1  та1епа18  тгои^Ь  Соо§1е  Воок  8еагск.  Р1еа8е  ёо  по1  гетоуе  к. 

+  Кеер  И  1е§а1  \УЬа1;еуег  уоиг  и8е,  гететЬег  та1  уои  аге  ге8роп8ю1е  Гог  еп8ипп§  та1  \ука1  уои  аге  ёо1п§  18  1е§а1.  Эо  по1  а88ите  1ка1  ]и81 
Ьесаи8е  \уе  ЬеИеуе  а  Ьоок  18  1п  1ке  риЬИс  ёотат  1Ъг  и8ег8  1п  1ке  Шкеё  81а1е8, 1ка1 1ке  \уогк  18  а180  1п  1ке  риЬИс  ёотат  1Ъг  и8ег8  1п  о1кег 
соип1пе8.  ^ЬеШег  а  Ьоок  18  8Ш1 1п  соруп^Ы  уапе8  йот  соимгу  1о  соиШгу,  апё  \уе  сапЧ  ойег  §и1ёапсе  оп  уукеШег  апу  8ресШс  и8е  о^ 
апу  8ресШс  Ьоок  18  а11о\уеё.  Р1еа8е  ёо  по1  а88ите  1ка1  а  Ьоок'8  арреагапсе  1п  Соо§1е  Воок  8еагсЬ  теап8  к  сап  Ье  и8её  1п  апу  таппег 
апу\укеге  т  1ке  \уог1ё.  Соруп^Ы  1пМп§етеШ  НаЬПку  сап  Ье  ^ике  8еуеге. 

АЪои1  Соо§1е  Воок  8еагсЬ 

Соо§1е'8  1Ш88ЮП  18  1о  ог§ап12е  1ке  \уог1ё'8  1п^огта11оп  апё  1о  таке  к  итуег8а11у  ассе881Ые  апё  и8е^и1.  Соо§1е  Воок  8еагск  Ье1р8  геаёег8 
ё18СОУег  1ке  \уог1ё'8  Ьоок8  \уЫ1е  Ье1рт§  аи1Ьог8  апё  риЬИ811ег8  геаск  пе\у  аиё1епсе8.  Уои  сап  8еагск  тгои^Ь  1ке  ^и11 1ех1  о^  Иш  Ьоок  оп  1ке  \уеЬ 
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„Фауетъ"  опера  Гуно, 

на  петербургской  итальянской  сцентЬ  *). 


Аргёз  ГевргН  йе  сНвсегпетеп!;,  се  диЧ1  у  а  бе  р1и& 
гаге  аи  топде  се  вопк  дев  (Натай  1в  ек  1ев  рег1ев. 

ЕаЪгщёге. 

'  еликая  драматическая  поэма  великаго  Гёте  великое  множество 
разъ  была  избираема  сюжетомъ  для  музыкальныхъ  произведен!», 
не  смотря  на  положительную  немузыкальность  главной  идеи  Гё- 
тева  Фауста.  Глубокость  и  разнообраз1е  драматическихъ  задачъ, 
щедро  разсыианныхъ  въ  твореши  Гёте,  въ  свою  очередь  восполь- 
зовавшаяся богатыми  матер1алами  немецкой  легенды  о  черно- 
книжник* Фауст*, — привлекала  фантазш  почти  вс*хъ  знамени- 
тыхъ  музыкантовъ  гётевскаго  и  поел*  -  гётевскаго  времени.  У  в*ряютъ,  что  и 
велики!  современникъ  Гёте,  Бетховенъ  задумывалъ  симфоническую  музыку  на 
сюжетъ  «Фауста». — Если  же  этому  изв*стш,  сообщаемому  Бетховенскими 
бшграфами  и  ве  давать  еще  полной  в*ры,  и  съ  другой  стороны — вовсе  не 
считать  ч*мъ-нибудь  д*льнымъ  безчисленныхъ  музыкъ  къ  Фаусту,  сфабрико- 
ванныхъ  по  м*р*  надобности  дюжинными  капельмейстерами,  все  же  свид*- 
тельствомъ  сильнаго.  вл1яшя  Гётева  создатя  на  музыкантовъ-мыслителей  позд- 
н*йшаго  перюда  останутся  партитуры:  Бсрлдоза— 1а  БатпаИоп  йе  Раи8(,-16- 
депйе  йгагаа^ие, — Вагнера:  Ете  Гаиз^-ОиуегШге,— Листа:  Каиз(, — симфо- 
Н1я  въ  трехъ  частяхъ  (Фауетъ  самъ— Гретхенъ— Мефистофель),  —Шумана: 
Гаиз1-Ми$1к,  (оеиуге  ро81Ьит:  омузыкаленные  отрывки  и  ц*лыя  сцены  изъ 
первой  и  изъ  второй  части  Гётевой  поэмы).  Положительно  лучшее  изъ  всего 
этого— колоссальное  въ  размах*,  симфоническое  вдохновеше  Вагнера  на  н*- 
сколько  строкъ  изъ  отв*та  Фауста  Мефистофелю,  въ  одной  изъ  первыхъ  сценъ 
поэмы.  Шуманова  музыка,  при  вс*хъ   красотахъ,   произведете   неудачное;— 


•)  Якорь,  1864,  №Л*  2  и  3. 
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симфошя  Листа  еще  подь  сомюънгемъ,  какъ  все  его  «творчество», — Берлюзъ, 
какъ  французъ,  уц'Ьпился  за  вн*пш1е  эффекты,  на  которыхъ  могъ  бы  дать 
разгуляться  своему  гигантскому  оркестровому  таланту  и,  какъ  французъ,  ко- 
нечно, ушелъ  совспмъ  въ  сторону  отъ  великихъ  психологическихъ  картиеъ 
германскаго  поэта,  исказивъ  даже  и  самую  легенду  своимъ  безтолковымъ 
текстомъ. 

Но  и  берлшзово  произведея1е,  не  смотря  па  свою  нескладность  въ  общемъ, 
разрозненность  и  дикую  пестроту  музыкальныхъ  картинъ,  все  еще  обращается 
съ  главной  задачей,  т.  е.  съ  характерами  Фауста,  Маргариты  и  Мефистофеля 
довольно  честно,  а  потому  и  не  можетъ  быть  отнесено  къ  с  профана щямъ» 
знаменитой  поэмы  сФаустъ». 

Кстати  о  профанащяхъ!  Покушешя  сделать  изъ  Фауста  сюжетъ  даже 
для  балета  (!)  могли-бы  явиться  удачными,  еслибъ  какъ  можно  ближе  держа- 
лись «сатирической»  программы  балета,  гешально  набросанной  Гейнрихомъ 
Гейне:  Гаиз*,  еш  Тапг-роеш.  Въ  озлобленш  своемъ  протавъ  тупаго  идоло- 
поклонства передъ  Гёте,  въ  озлобленш  и  противъ  непозволительно-плоскихъ, 
мишурныхъ  эффектовъ,  на  которыхъ  зиждется  искусство  (!)  намъ  современной 
хореографш,  Гейне  создалъ  ничто  крайне  занимательное  и,  въ  своемъ  <иро- 
ническомъ»  род* — образцовое.  Его  балетная  программа  такъ  богата  фантазгей, 
что  неисполнима  только  съ  той  стороны,  главн*йше,  что  такой  балетъ  тре- 
буетъ  гетальной  балетной  музыки, — а  высоко-даровитый  музыканта  не  станетъ 
тратить  ни  силъ,  ни  времени  на  громадную  партитуру,  которая,  въ  сущности, 
должна  остаться  не  бол*е,  какъ  широко  задуманной — шуткой. 

Друйе  же  балеты  изъ  Фауста— не  по  Гейневской  программ*,  должны 
быть  отнесены  къ  самымъ  постыднымъ  профанащямъ  серьезнЬйшаго  изъ  сю- 
жетовъ.  Докторъ  Фаустъ — танцующШ  Гретхенъ  въ  коротенькой  балетной 
юбочки  съ  кринолиномъ!.с. 

Фаустъ,  Гретхенъ  и  Мефистофель  въ  раз  Ле  1го13  съ  пируэтами,  ЪаМе- 
теп1а  е(  еп1;гесЬа{з!... 

Почему-жь  тогда  не  сдЬлать  еще  балетовъ  изъ  Короля  Лира,  изъ 
Макбета  и  Гамлета?!  Право,  очень  милыя  канвы  для  гг.  балетмейстеровъ. 
Обратимся  снова  къ  д4лу. 

Вс*  музыки  къ  «Фаусту»  или  на  «Фауста»,  о  которыхъ  мы  только  что 
говорили,  или  вовсе  не  им*ютъ  въ  виду  «сцену»,  театральное  представлеше, 
т.  е. — остаются  чисто  симфоническими — для  концертной  залы,  или  сопровож- 
даютъ  только  представлеше  самой  драмы  (какъ  Бетховонова  музыка  къ  Эгмонту, 
Мендедьсонова  въ  Шекспировой  пьес*:  «Сонъ  въ  л*тнюю  ночь»).  Взглянемъ 
теперь  можетъ  ли  Гётева  драма  быть  осуществлена  на  сцен*  оперной? 

При  выбор*  задачи  для  музыкальной  драмы,  какъ  мы  ее  теперь  пони- 
мать должны  (поел*  Вагнера),  что  должно  быть  на  первомъ  план*?  Сл-Ьдуюпцй 
вопросъ:  принадлежитъ-ли  психическая  жизнь  главныхъ  дЬйствующихъ  лицъ 
къ  той  области  драматическихъ  движешй,  которыя  могуть  найти  для  себя  пол- 
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ное  удовлетворительное  выражеше  въ  м1р,Ь  музыкальныхъ  звуковъ  въ  соеди- 
ненш  съ  р4чью,  или  иначе:  могутъ  ли  главные  моменты  драмы  быть  выра- 
жены тьнгемъ,  т.  е.  голосомъ  души  въ  ея  страстныхь  порывахъ?  Бели  Н'Ьтъ, 
то  драма  положительно  не  музыкальна  (какъ  напр.  Шекспировы  —  Ри- 
чардъ  III,  Макбетъ). 

Изъ  главныхъ  трехъ  деятелей  въ  первой  части  Гётевой  поэмы,  вполн* 
музыкально  только  одно  лицо — Гретхенъ.  Все,  что  она  говоритъ  сама  съ  -со- 
бой  или  съ  другими — богатая  канва  для  музыки.  Тутъ  везд* — душа,  волнуе- 
мая, колеблемая  чисто-женственными  эффектами  везд* — следовательно,  п^е 
бол$е  или  мен4е  ясное. 

Самъ  Фаустъ  въ  сценахъ  съ  Гретхенъ,  «большею  частью»  лицо  музы- 
кальное. Въ  немъ  тогда  говоритъ  влюбленность,  страсть— звучать  энергичеше 
порывы  сильной  и  сильно-взволнованной  души.— Въ  большей  части  монологовъ 
и  въ  сценахъ  съ  Вагнеромъ,  съ  народомъ  и  въ  сценахъ  съ  Мефистофелемъ, 
докторъ  Фаустъ  философствуетъ,  разеуждаетъ,  размышляетъ  (даже  иногда  и 
съ  Гретхенъ)  следовательно  пгьть  ему  не  подобаетъ — до  лирическаю  строя 
души,  до  певучести  Фаустъ  доходить  только  въ  очень  р*Ьдкихъ  случаяхъ  и  не 
иначе  какъ  чрезъ  философствоваше,  чрезъ  умствовате,  для  музыки  недоступ- 
ное, какъ  ей  недоступна,  въ  смысле  сценическомъ, — неудовлетворенная  жажда 
познанШ.  (Стремлен1я  Фаустовой  души,  вЬчныя  сомнЗшя,  которыми  она  стра- 
даетъ,  могутъ  до  известной  степени  найти  себ$  выражеше  въ  симфоническихъ, 
неолред'Ьленныхъ  взмахахъ  музыкальныхъ  силъ.  Но  тънью  на  сценгь  тутъ  не- 
чего д-Ьлать.  Въ  общемъ  результагЬ— Фаустъ  значить  остается  лицомъ  бол4е 
немузыкальнымъ—  нежели  музыкальнымъ).  Третье  лицо,  т.  е.  Мефистофеля, 
могъ  бы  съ  успйхомъ  положить  на  музыку  только  одинъ  композиторъ,  именно 
тотъ,  который  лризналъ  необходимымъ  омузыкалить  самыя  «злыя»  изъ  басенъ 
Крылова.  Гётевъ  Мефистофель,  великолепнейшее  создаше  «мысли»,  но  эта 
мысль— отрицанье  всего,  насмешка  надь  ваьмъ,  и  насмешка,  сатира — холодная, 
безстрастцая. 

1сЬ  Мп  йег  6е181;  йег  8*е1$  гегпеШ. 

Актеръ,  который,  играя  Мефистофеля,  придавалъ  бы  его  рйчамъ  отгЬ- 
нокъ  злобы,  сердитости  въ  смысл*  человеческой  злобы,  человеческой  серди- 
тости, т.  е.  нервнаго  «раздражешя» — доказалъ  бы  только,  что  онъ  ни  на  волосъ 
не  понялъ  Гётевскаго  дьявола,  самого  ироническаго,  холоднаго  и  равнодуш- 
ваго  изъ  вс*хъ  демоновъ,  очерченныхъ  поэтами.  Байроновъ  Луциферъ  (въ  Каин*), 
Лермонтовшй  «Демонъ»,  во  многомъ  почти  люди,  доведенные  до  гигантскихъ 
образовъ.  Гётевск1й  дьяволъ  только  негативъ  человеческой  психолойи.  Ска- 
жите на  милость:  что  же  тутъ  музык*  то  делать?  музык*  то,  съ  ея  вечною 
искренностью  чувства,  съ  ея  незлобливостью,  которая  коснувшись  даже  до 
злод4евъ  или  озаряетъ  ихъ  своею  величавостью,  грандшзностыо  титаническою — 
пли  набрасываетъ  на  нихъ  отгЬнокъ  юмора,  всетаки  несколько  смягчающи! 
типическую  злобу  ихъ  драматическаго   проявлешя.    Существенно  злые  харак- 
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теры,  какъ  въ  Шекспир*  Яго,— въ  музык*  выйдутъ  или  бледны  и  сдабы,  или — 
каррикатурно  -  см*шны  результаты  Шекспиромъ  вовсе  не  желаемые.  Даже 
«Вурмъ»  и  «президента»  въ  Шиллеровой  «КаЪа1е  ипй  ЫеЪе»  лица  положи- 
тельно не  музыкальный.  Точно  также,  наприм*ръ,  «Кабаниха»  въ  Гроз*  или 
«Приживалка»  въ  Воспитанниц*. — Какъ  же  музык*  взяться  за  Гётева  Мефи- 
стофеля, который  в*дь  не  добродушнее  же,  нежели  Яго  или  Вурмъ.  Съ  какой 
стороны  музыка  можетъ  подойти  къ  этбму  безстрастному,  типически-безлич- 
ному демону,  который  и  говорить  то  долженъ  беззвучно,  а  не  то,  чтобы  тътъ?\ 
Припомните,  что  въ  опер*,  неим*ющей  претензш  ни  на  Шекспировскую 
глубину,  ни  на  размахъ  Шиллеровской  поэзш,  но  задуманной  просто  и  в*рно, 
а  потому  поэтически— я  говорю  о  «Фрейшюц*»  Вебера:  дьяволъ  Сазиель  вовсе 
не  поетъ,  даже  и  речитативомъ.  Шсколько  словъ,  которыя  онъ  произносить, 
такъ  и  остаются  отрывочными  словами  съ  сопровождешемъ  глухихъ  аккордовъ 
въ  оркестр*.  Это — настоящее  д*ло,  инстинктивно  понятое  художникомъ  вы- 
соко даровитымъ. 

И  такъ,  изъ  трехъ  главныхъ  лицъ  драмы,  на  одно  музыкальное  лицо  при- 
ходится одно  полу-музыкальное  и  одно  анти-музыкальное.  Соединеше  для 
музыкальной  драмы  невозможное.  Перейдемъ  къ  экспозищи  драмы,  т.  е.  къ 
расположенно  ея  главныхъ  сценъ  и  увидимъ,  что  невозможность  ея  омузы- 
каленья  еще  усиливается.  Музыкальное  лицо — вовсе  не  самостоятельно,  инте- 
ресно только  по  отногиенгю  къ  двумъ  другимъ,  а  не  само  по  себ*.  Фауста  и 
Мефистофеля  можно  себ*  представить  и  безъ  Гретхенъ.  (Являются-же  они 
такъ  во  2-й  части  поэмы). — Напротивъ  того  Гретхенъ  немыслима  для  насъ 
иной,  какъ  жертвою  страстности  Фауста,  подъ  вл1яшемъ  и  при  пособш  Ме- 
фистофеля. Отд*лить  вс*  сцены  Гретхенъ  и  сд*лать  изъ  нихъ  особую  пьесу 
н*тъ  никакой  возможности.  По  вс*мъ  этимъ  доводамъ,  Гётевъ  «Фаустъ»  для 
музыкальной  драмы  въ  серьезномъ,  истинномъ  смысл*  слова, — не  годится. 
Остается  одно — вн*шняя  оболочка  Гётевой  драмы,  «1а  пазе  еп  зсёпе»  его 
мысли. 

И  вотъ  именно  съ  этой  то  стороны,  съ  вшыинеи — Гётевъ  «Фаустъ» 
заключаешь  въ  себ*  ц*лую  бездну  «соблазна»  для  композитора. — Чего,  чего 
тутъ  н*тъ!  Философъ-мечтатель  въ  мрачныхъ  думахъ  собирается  выпить  чашу 
съ  ядомъ — вдругъ  звонъ  колоколовъ  къ  заутрени  Св*тлаго  Воскресенья, — д*тсшя 
воспоминанья  взяли  верхъ  надъ  рефлексией — философъ  примиряется  съ  жизшю. 
(Безъ  отношешя  къ  предъидущему  и  посл*дующему— моментъ  для  музыки 
превосходный).  Дал*е:  народное  гульбище  передъ  городскими  воротами;  горо- 
жане, солдаты,  чернь,  пляски.— Дал*е:  сцены  вызыванья  демоновъ, — сцена 
съ  в*дьмою, — кутежъ  въ  Ауербаховскомъ  погребк*  съ  юмористическими  пес- 
нями и  ораньемъ  во  все  горло  (раздолье  для  комической  музыки,  которымъ 
«отчасти»  воспользовался  Берлюзъ). 

Всп>  сцены,  гд*  участвуетъ  Гретхенъ,  такъ  и  просятся  подъ  музыку,  по 
музыкальности  самого  лица.  Сцена  дуэли   съ  Валентиномъ,  смерть  его,  шумъ 
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соседей  и  т.  д. — готовый  финалъ  акта!  Сцена  въ  церкви — верхъ  музыкально- 
сценическаго  драматизма.  Шабашъ  в*дьмъ  на  БрокенЬ— раздолье  для  всЬхъ 
возможныхъ  музыкальныхъ  и  фантасмагорических!»  эффектовъ  (которыми  еще 
никто  не  воспользовался  какъ  слЪдуетъ).  Наковецъ  —  последняя  сцена  въ 
тюрьме,  готовый  тексть  для  дуэта,  съ  учаспемъ  Мефистофеля — въ  оркестро- 
выхъ  силахъ. 

Поле— въ  самомъ  д'ЬлЪ  слишкомъ  заманчивое! 

Чтобы  отказаться  отъ  этихъ  соблазновъ,  чтобы  понять,  что  при  этихъ 
частностяхъ,  хотя  бы  удавшихся  какъ  нельзя  лучше,  обгцаго-то  всетаки  не 
получится...  за  немузыкальностьго  главной  идеи, — чтобы  понять  все  это — го- 
ворю—надо конечно  нисколько  по  серьезнее  смотреть  на  искусство,  нежели 
какъ  смотрятъ  на  него  французсше  оперныхъ  дЬлъ  мастера.  Вотъ  отчего  и 
вышло,  что  въ  то  время,  какъ  ни  одинъ  изъ  нЬмецкихъ  композиторовъ  не 
решился  лерекостгомировать  Гётева  Фауста  въ  соперу>  (хотя  у  многихъ 
страшно  руки  чесались  къ  этому  делу)  н*к1е  французики  ММ.  М1сЬе1 
Сагго!  е(  ВагЫег,  безъ  дальнейшей  церемонш,  въ  1859  году  изъ  Гётевой 
драмы,  съ  подмесью  галиматьи  собственная  изобретешя,  скропали  француз 
ское  оперное  «либретто»  на  пользу  небольшой  сцены  ТЬеа1хе  1у^ие,  и  ком- 
пониста  СЬаг1ез  боппой,  потерпевшая  крушеше  съ  несколькими  прежними 
операми.  Замечательно,  что  въ  т*  времена  этотъ  Гуно  насилу  избавился 
отъ  начатаго  противъ  него  иска  за  профанащю  Мольера.  Гунб  перед-Ьлалъ 
въ  оперу  Мольерову  комедш:  «Ье  Мёёесш  ша1дге  1ш»  и  французы,  фанати- 
чеоде  идолопоклонники  передъ  героями  своей  литературы,  особенно  передъ 
великими  писателями  велекаго  вика — чрезвычайно  сконфужены  были  такою 
«дерзостью»  музыканта.  (Какъ  будто  это  впервые  случилось!  Въ  опер*,  и 
притомъ  по  нескольку  разъ,  переделывались  трагедш  Рассина,  Корнеля  и 
Вольтера.  Моцартова  «Женитьба  Фигаро»  и  Россишевъ  «СевильскШ  Цирюль- 
никъ»  тоже  не  должны  ли  считаться  профанащями  «великаго»  Бомарше?!) 
Напротивъ  того  теперь,  виновный  въ  величайшемъ  посрамленш  гешально- 
поэтическаго  сюжета  германскаго,  Гунб  именно  отъ  германцевъ-то  пользуется 
за  это  посрамлеше  лочетомъ  и  славою,  какъ  будто  за  глубоко-художественное 
произведете!  Или  ужь  уважен!е  и  любовь  немцевъ  къ  своему  «Фаусту»  (Ге- 
тевскому)  такъ  безгранично-велики,  что  даже  слабый  намекъ  на  эту  драму, 
внешнее,  обезьянское  подражаше  ей  уже  имеютъ  для  немцевъ— обаятельную 
силу?  Успехъ  оперы  Гуно  въ  Париже  и  Лондоне  объяснить  не  трудно. 
Во  первыхъ — успехъ  этотъ  между  французами  и  англичанами  вовсе  не  осо- 
бенно—громаденъ.  Это  далеко  еще  не  МейерберовскШ  успехъ.  Во  вторыхъ — 
для  французовъ  и  англичанъ  сюжетъ  Гётевой  драмы — дело  интересное,  но... 
чужое.  Образы  Фауста,  Гретхенъ  и  Мефистофеля  во  Франщи  и  въ  Англш 
вовсе  не  сростались  съ  воображешемъ  и  памятью  всехъ  людей,  читающихъ 
книги  и  посещающихъ  театры.  Меаду  немцами— напротивъ — почти  каждая 
строка  Гётева  Фауста  (изъ  1-й  его  части)  вошла  въ  пословицу  въ  томъ  роде 
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какъ  у  насъ,  наприм'Ьръ,  стихи  изъ  «Горе  отъ  ума»  или  изъ  басенъ  Кры- 
лова. Картинамъ,  иллюстращямъ  на  сюжеты  изъ  Фауста  —  счету  н4тъ!  Все 
это  вполне  сроднилось  съ  народомъ,  по  крайней  м^р-Ь  съ  образованными  его 
слоями. 

Посмотримъ-же  теперь  по  строже,  чему  именно  рукоплещуть  просвещен- 
ные германцы  въ  пресловутой  опер*  топз1еиг  Гунб? 

Въ  нашъ  в4къ,  музыканта,  созидаюпцй  громадную  партитуру  на  совер- 
шенно-плохое либретто,  уже  этимъ  самымг  фактомъ  навлекаетъ  на  себя 
сильное  подозр-Ьше  въ  отсутствш  вкуса,  критическаго  смысла,  а  следовательно, 
и  истиннаго  таланта. 

Мы  видели,  что  хорошую  музыкальную  драму  изъ  Гётевой  драмы 
«Фаустъ»—создать  невозможно.  Зач*мъ-же  тратить  свои  силы  на  канву  не- 
хорошую, безъ-идейную  въ  общемъ,  результатномъ  значенш? — Такъ  должно 
заключать  еще  не  ознакомившись  съ  кропаньемъ  гг.  Карро  и  Барбье.  Зна- 
комство-же  это — еще  не  касаясь  музыки, — заставить  ужаснуться  передъ  без- 
вкус1емъ  Гуно,  сочинявшаго  музыку  на  такую  безцвйтную,  безхарактерную 
чепуху! — Внутреннее  содержате  Гётевой  драмы,  душевный  М1ръ  дЬйствую- 
щихъ  въ  ней  лицъ,  очароваше  мысли  и  чувства — гд*  это  все? — всего  этого 
въ  жалкомъ  французскомъ  либретто  и  въ  помин*  не  осталось!  Остались  не 
лица,  а  куклы  съ  ярлычками  на  лбу:  Фаустъ,  Гретхенъ,  Мефистофель,  Ва- 
лентинъ,  Марта,  Вагнеръ,  да  еще  въ  добавокъ  какой-то  сантиментальный 
студентикъ  (съ  женскимъ  голосомъ)  влюбленный  въ  Гретхенъ  и  носящШ 
имя..,  Зибеля,  лысаго  кутилы  въ  Ауербаховскомъ  погребкЫ  Искажеше  драмы 
въ  самомъ  расположена  сценъ  доходить  до  крайнихъ  предЬловъ  безтолковости 
и  нескладицы. 

Не  зная  наизусть  драмы  Гёте,  догадаться  невозможно,  объ  чемъ  плачетъ 
и  воздыхаеть  Гретхенъ  въ  сцен*  на  паперти  церковной?  Невозможно  приду- 
мать резона  ни  для  сцены  на  БлосбергЬ  чисто- балетной  и  вполнЬ  безсмы- 
сленной,  ни  для  сцены  въ  тюрьм*,  куда  Гретхенъ  попала  Богъ  в*сть  за 
что,— Зная-же  Гётеву  драму,  совгьстно  станетъ  тратить  хоть  секунду  вре- 
мени на  прочтете  такого  либретто,  которое — для  пародш  на  Фауста — слиш- 
комъ  вяло  и  скучно, — а  за  вещь  «серьезную»  ни  въ  какомъ  случай  принято 
быть  не  можетъ.  Да  въ  балепнъ  Фаустъ,  соч.  Перро,  несравненно  больше  и 
толковости  и  сходства  съ  Гётевымъ  Фаустомъ.  Перейдемъ  къ  музык*. 

Опера  Гунб  пользуется  европейскою  известностью;  дается  съ  усп4хомъ 
во  Франщи,  въ  Англш,  въ  Германш,  даже  въ  Италш.  Очень  естественно,  что 
будегь  пользоваться  болыпинъ  усп-Ьхомъ  и  у  насъ,  въ  такъ  называемомъ 
болыномъ  св^гЬ. 

Найдутся  (и  нашлись  уже!)  досуж1е  фельетонисты,  которые  вменять 
себ*  въ  обязанность  восхищаться  тутъ  каждою  сценою,  каждою  ноткою —вой- 
дутъ  въ  паеосъ  и,  чтобы  показать,  что  и  мы  тоже  молъ  слйдуемь  за  прогрес- 
сомъ  въ  искусств*,  отъищутъ  въ  этой    опер*    и    новизну    направления  (I),  и 
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родственность  Вагнеру,  съ  большей,  конечно,  доступностью  мелодическаго 
стиля,  и  глубокость  драматизма,  и  прелесть  вокальныхъ  и  симфоническихъ 
эффектовъ— однимъ  словомъ  вс*  возможный  красоты  и  совершенства  мысли, 
рисунка  и  колорита.  Хвалить  —  хваленое,  восхищаться  съ  чужого  голоса  — 
самое  легкое  д*ло  въ  св*т*.  Жаль  только,  что  на  пов*рку  окажется  н*что 
не  совсЬмъ  лестное  для  т*хъ,  кто  взгромоздилъ  эту  оперу  на  такой  высокШ 
пьедесталъ.  Музыка  Гунб  вполнгь  отвтъчаетъ...  не  гётевой  драм*,  а  той  по- 
стыдной либретной  стряпн*,  на  которую  написана.  Тутъ  везд*  неудачная 
претенз1я  на  что-то  въ  род*  мысли,  что-то  въ  род*  рисунка  мелодическаго, 
что-то  въ  род*  контрапунктной  фактуры  и  инструментальныхъ  эффектовъ.  Въ 
результат*— ложь,  безцв*тность  и...  невыносимая  скука,  самая  в*рная  печать 
положительной  бездарности.  Композиторское  дароваше,  неподавленное  пош- 
лостью итальянской  рутины,  всегда  высказывается  самобытностью,  оригиналь- 
нымъ  поворотомъ  мелодш.  Опера  Гунб,  конечно,  не  принадлежитъ  къ  итальян- 
ским^ но  въ  ней  н*тъ  ни  одной  фразы  оригинально-мелодической.  У  Ваг- 
нера и  у  Шумана,  для  слуха,  привыкшаго  къ  итальянизмамъ,  мелодгя  ка- 
жется черезъ-чуръ  скрытою,  черезъ-чуръ  загнанною  въ  оркестръ  и  затемнен- 
ною сложностью  гармонической  ткани.  Въ  «801-<Ц8ап1»  музык*  г.  Гунб,  мело- 
ддя  часто  очень  нахально  обнажена  отъ  гармоническихъ  покрововъ,  но  такъ 
тоща,  такъ  суха  и  ветха,  что  на  образованный  слухъ — производить  впечат- 
лите отвратительное.  Въ  большинстве  случаевъ,  Гунб  обходится  безъ  мелодш 
вовсе,  ни  мало  не  заботясь,  впрочемъ,  вознаградить  ея  отсутствге  интересомъ 
гармонш  или  инструментовки.  Тамъ-же,  гд*  авторъ  позаботился  о  мелодич- 
ности фразы,  особенно  въ  ея  окончанщ  становится  только  досадно  зач*мъ 
онъ  заботится!  Ужь  лучше-бы  и  эти  избитыя  мелодичесия  формулы  потонули 
въ  безбрежномъ  мор*  скучнейшей  мелопеи,  въ  сравненш  съ  которой  какая 
нибудь  сЛукрещя  Бордж1а»  Доницетти— манна,  небесная! 

И  такое-то  исчад1е  драматико-музыкальной  претензш  бездарнаго  фран- 
цуза приветствуется  въ  Германш,  какъ  будто  что-нибудь  д*льное!  Шмцы 
даже  не  вошготъ  противъ  профанацш  велнкаго  гётевскаго  создашя.  «Фаустъ» 
г.  Гуно  съ  торжествомъ  обходить  вс*  германск1я  сцены  и  во  многихъ  слояхъ 
публики  затм*ваетъ  собой  высоко-честныя  и  хо  всЬхъ  сторонъ  художествен- 
ныя  произведена  Рихарда  Вагнера!..  Грустно  становится  при  мысли,  какъ 
медленно  прививается  людямъ  всякое  новое,  разумное  направлеше  въ  наук*, 
въ  искусств*,  въ  цивилизащи!  Около  пятнадцати  л*тъ  уже  какъ  Гермашя 
ознакомлена  съ  новымъ  поворотомъ,  который  придалъ  дЬльной  опер*  —  Ваг- 
неръ,  не  сголько  своими  умозр*шями  въ  изданныхъ  имъ  брошюрахъ,  сколько 
на  самомъ  д*л*,  наглядными,  победоносными  фактами  въ  созданныхъ  имъ' 
музыкальныхъ  драмахъ,— и  что-жь!  вся  эта  реформа,  бол*е  важная  и  суще- 
ственная, нежели  была  въ  свое  время  реформа,  совершенная  Глукомъ,  — 
прошла  для  Германш  почти  безъ    посл*дствШ,    если    таже  Гермашя    теперь 


1575 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


рядомъ  съ  Тангёйзеромъ  л  Лоэнгриномъ  апплодируетъ  «Фаусту»  Гуно,  да  еще 
ретивее  апплодируетъ,  нежели  органическимъ  создашямъ  Вагнера! 

Поневол*  повторишь  за  Лабрюйеромъ,  что  распознавательная  (т.  е. 
критическая)  способность  еще  р*же  встречается  на  св*т*,  нежели  жемчугъ  и 
алмазы! 

Понятно,  что  оперу,  которая — по  крайнему  разум*н1ю  моему— въ  до- 
стоинств* своемъ  занимаетъ  середину  между  «Силой  Судьбы»  Верди  и  «Ма- 
зепою» барона  Фитингофа  (съ  того  разницею,  что  и  у  Верди,  и  Фитингофа 
несравненно  больше  дарованья  къ  певучей  мелодш),  —  понятно,  говорю,  что 
такую  оперу  разбирать  серьезно,  сцена  по  сцен*  д*ло  и  утомительное,  и  со- 
вершенно лишнее. 

Но,  чтобы  не  упрекнули  мою  статью  за  порицанье  этой  музыки  «оптомъ», 
съ  плеча,— какъ  будто  бездоказательно,  просл*димъ  ходъ  каждаго  акта,  при 
чемъ,  кстати  будетъ  сделать  несколько  зам*токъ  о  постановки  и  объ  испол- 
нети. 

Передъ  подня-пемъ  занавеса  не  увертюра,  а  довольно  длинная  прелюд!я 
какого  то  вялаго  характера.  Покугаетя  на  стиль  фугато  такъ  и  остались  — 
неудачными  покушешями.  Въ  инструментовки  рельефную  роль  тутъ  играетъ 
арфа,  но  рисунокъ,  порученный  ей  не  приводить  ни  къ  какому  результату. 
Везде  только  намекъ  на  что  то,  и  въ  общемъ — безцв*тность  и  скука  даже  въ 
этой  небольшой  интродукщи! 

Опера  начинается,  конечно,  сценами  въ  фаустовой  рабочей  храмин*. 
Единственный  чисто  музыкальный  эффекта  этой  экспозиц»и  въ  драм*  Гёте  — 
перерывъ  сцены  самоотравлешя  звономъ  колоколовъ— французскими  либрети- 
стами  пропущенъ  изъ  виду!  Мечташя  Фауста  —  ничего  невысказываголия  и 
нисколько  не  переданнныя  характеромъ  музыки,  опять  совс*мъ  безцв*тной  — 
прерываются  какимъ  то  пасторальнымъ  хоромъ  (!)  съ  чисто-французскою  кад- 
рильною  мелод1ею. 

Явлеше  Мефистофеля, — нич*мъ  неподготовленное,  напоминаетъ  подобныя 
же  неожиданности  въ  балаганныгь  пантомимахъ.  Сценическая  иллгоз1я  «дьявола» 
поддерживается  только  лучемъ  краснаго  огня,  постоянно  сл*дящаго  за  вс*ми 
движениями  Мефистофеля  и  иногда  озаряющаго  его  какъ  будто  отблескомъ 
адскаго  пламени. 

Въ  музык*  тутъ  н*тъ  рельефнаго  ровно  ничего,  кром*,  н*сколько-зат*й- 
ливо  инструментованной,  фигурки  аккомпанимента  во  время  явлешя  Фаусту— 
Маргариты  за  самопрялкой.  Дуэтикъ,  которымъ  оканчивается  актъ  (!)  баналь- 
ностью своей  можетъ  перещеголять  самыя  плосюя  изъ  верд'ювскихъ  кабалеттъ. 
И  такъ— ужь  отказавшись  положительно  отъ  требоватя  характеровъ,  глубины 
и  всего  прочаго,  для  французскаю  музыканта  положительно  непостижимаго — 
спросимъ,  однако,  ч*мъ  же  угощаетъ  публику  топз'юиг  войной  въ  этомъ  пер- 
вомъ  акт*?  Что  тутъ  интереснаго,  привлекательная,  хотя-бы  чисто  съ  музы- 
кальной стороны?  Таже  уб1Йственная  безцв*тность  музыки  и  во  второмъ  акт*, 
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гд*,  по  случаю  народнаго  праздника  (въ  дюд*  нашихъ  гуляши  подъ  каче- 
лями), можно  было  бы  разгуляться  композитору  съ  талантомъ:  Пресловутый 
вальсъ,  расхваленный  до  небесъ  хвалителями  этой  оперы  —  вальсъ  нисколько 
не  германскШ,  какъ  бы  требовалось,  а  весьма  французскШ  и  несравненно 
бол*е  приторный  и  плоскш,  ч*мъ,  напр.,  вальсъ  въ  1-мъ  акт*  «Жидовки». 
Отрадное  мгновенье  въ  этомъ  актЬ — единственное  отрадное! — появлеше  гра- 
цюзно-д*вственной  въ  своей  простот*— Гретхенъ!  Говорится  зд*сь,  конечно, 
не  о  звукахъ,  не  о  пошлой  музыки  Гуно,  а  о  безподобной  исполнительниц* 
роли  Гретхенъ,  г-ж*  Варбо,  съум*вшей  создать  живое  лицо  изъ  самыхъ  без- 
цв*тныхъ  данныхъ.  Вдохновилась  она,  безъ  сомн*шя,  помимо  партитуры  Гуно, 
самой  драмой  Гете  (въ  порядочномъ  французскомъ  перевод*),  да  картинами 
Анри  Шеффера  и  Делароша. 

Великая  честь  отличной  артистк*,  не  смотря  на  безжизненность  звуковъ 
лартш,  воплотившей  такъ  наглядно  на  сцен*  поэтичесюй  образъ  гётевской 
Маргариты,— Для  одной  г-жи  Варбо  стоить  слушать  и  смотр*ть  оперу  «Фаустъ»,— 
стоить  осудить  себя — для  н*сколькихъ  мгновенШ— на  трехъ-часовую  скуку  и 
злую  досаду.  Какъ,  наприм*ръ,  не  озлиться  на  вандальскую  профанащю  гётев- 
ской мысли,  когда  въ  конц*  2-го  акта  гг.  французше  либретисты  превращаютъ 
Мефистофеля  въ  умнаго  шарлатана,  а  поел*  заставляютъ  его  трепетать  передъ 
знамешемъ  креста.  Въ  Гете  н*тъ  и  намека  на  такую  сцену,  искажающую  ха- 
рактеръ  Мефистофеля  —  а  то,  что  было  у  Гёте  отлично-ловкаго  для  музыки 
(сцена  кутежа  въ  Ауербаховскомъ  погребк*)  т*мъ  гг.  либретисты  не  восполь- 
зовались! О  вкусъ!  О  просв*щенье! 

Въ  3-мъ  акт*  Гретхенъ  почти  не  оставляетъ  сцены;  притомъ  самый 
смыслъ  драматическихъ  задачъ,  хотя  и  сколоченныхъ  вм*ст*  весьма  пошло  и 
неловко  (для  того,  чтобъ  не  перем*нять  декоращи  сада),  им*егь  въ  себ* 
чрезвычайную  привлекательность:  Гретхенъ  за  самопрялкой, — свидаше  любви 
съ  Фаустомъ!  —  Для  декорац'юннаго  эффекта  придумана  лунная  ночь,  пре- 
восходно зд*сь  поставленная.  Химическое  осв*щеше  (заменяющее  обыкновенную 
театральную  луну,  т.  е.  кружокъ  изъ  масляной  бумаги)  приближается  къ  натур* 
до  полнаго  почти  обмана  глазъ.  Это  —  не  декоращя,  не  театръ,  а  въ  самомъ 
д*л*  садъ,  озаренный  кроткимъ,  поэтическимъ  шшемъ  луны!  При  этомъ  — 
восхитительная  Гретхенъ — Варбо,  въ  своемъ  простомъ  б*ломъ  плать*,  съ  своею 
ангельски- кроткою  наружностью— очарованье,  д*йствующее  на  людей  нерввыхъ, 
быть  можетъ,  даже  черезъ-чуръ  сильно. 

Вы  замЬчаете,  конечно,  что  очарованье-то  помимо  музыки.  Въ  парти- 
тур* и  въ  этомъ  акт*  (столько  богатомъ  для  музыки!)  опять  ровно  ничего 
я*тъ,  кром*  претенз1й  на  что-то  сантиментальное  и  вычурно  романтическое, 
во  французскомъ  вкус*!  Во  всемъ  акт*  хочется  смотртыпь  на  сцену,  впи- 
ваться въ  нее  глазами,  а  на  музыку  столько-же  обращать  вннмашя,  какъ  въ 
мелодрамахъ  Михайловскаго  театра,  гд*  иногда,  при  особенно-эффектныхъ  сце- 
нахъ,  въ  оркестр*  начинаютъ  гомозиться  разныя  тремолы  и  пиццикато.... 
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♦лусгь. 

Заграничные  журналы  расхвалили  квартетъ  между  Фаустомъ  и  Гретхенъ, 
Мартой  и  Мефистофелемъ.  Но  и  квартетъ  до  крайности  слабь  и  рисункомъ, 
и  колоритомъ,  и  драматизмомъ.  Воть  и  в*рьте  европейскимъ  хвалителямъ!  — 
Актъ  кончается— поц*луемъ  Фауста  и  Гретхенъ.  Увлекательность  положешя, 
прелесть  исполнительницы  и  чарующая  декоращя  вызываютъ  шумные  взрывы 
апллодисментовъ. 

Публика  въ  восторгЬ  восклицаете:  «превосходная  опера!  Какой  талантъ 
этотъ  Гуно!» 

Въ  четвертомъ  акт*  нагромождены  вс*  сцены  спосл*дстаШ»  любви 
Гретхенъ  вплоть  до  сцены  на  шабаше  в*дьмъ. 

Отъ  этой  сжатости  (къ  сожал*шю  существующей  и  въ  драм*  Гёте,  когда 
она  исполняется  на  театр*)  совершенно  теряется  ясность  положенШ  и,  следо- 
вательно, весь  драматически  интересъ,  столько  сильный  въ  оригинал*  Гёте. 
Рельефнаго  по  музык*  и  въ  этомъ  акт*  н*гь  ничего. 

Исключеше  составляетъ  сатирическая  п*сенка  Мефистофеля  (единственное 
м*сто,  гд*  дьяволъ  у  Гёте  д*лается  н*сколько  доступнымъ  для  музыки).  Въ 
этой  насмешливой  серенад*  подъ  окнами  Гретхенъ,  Мефистофель  и  у  фран- 
цузская музыканта  получилъ  довольно  интересный  отт*нокъ  и  самый  рису- 
нокъ  этой  мелодш  не  столько  пошлъ,  какъ  все  прочее. 

Злобный  см*хъ  удачно  выраженъ  композиторомъ  и  удачно  передается 
исполнителемъ,  г.  Эверарди, — который  въ  другихъ  сценахъ  нисколько  не  воз- 
высился надъ  пр!емами  самаго  балаганнаго  чорта  (да  и  трудно,  очень  трудно 
было  возвыситься  при  безцв*тности  всей  партш.  Одна  —  Барбо  совершила 
такое  чудо!) 

Въ  чясл*  яркихъ  нел*постей  оперы, — шумный  военный  маршъ  (въ  два 
оркестра)  по  случаю  возвращенья  солдатъ  изъ  похода,  въ  томъ  числ*  брата 
Маргариты,  Валентина.  Къ  чему  такой  страшный  шумъ  для  происшествия 
весьма  обыкновеннаго!  Къ  чему  длинный  тогсеаи  <1е  пиодие  «среди  улицы, 
какъ  на  парад*!»  (Въ  самой  м)зык*  марша  н*тъ,  разум*ется,  ничего,  кром* 
пошлости).  —  Среди  всей  оперы,  отм*нно  скучной  по  музык*,  особенно  скуч- 
ными выдаются:  1)  сцена  у  церковной  паперти,  т.  е.  слезы  раскаянья  Грет- 
хенъ во  время  богослужения  въ  церкви  (чудное  поле  для  музыки  въ  драм* 
Гёте— угрызен1Я  сов*сти,  одновременно  съ  потрясающими  звуками  рекв1ема! 
и  тутъ  г.  Гуно  умудрился  ничего  не  сд*лать  въ  своей  партвтур*)  и  2)  сцена 
смерти  Валентина. 

Вялость  этихъ  звуковъ,  отсутств1в  жизненнаго  драматизма  превышаютъ 
всякую  м*ру!  Самые  восторженные  энтуз1асты  этого  «произведешя»  находятъ 
финалъ  IV  акта— монотоннымъ  и  растянутымъ.  Чтожь  должны  тутъ  находить 
мы,  не  поклонники  г.  Гуно? 

Пятый  актъ  начинается  сценою  или  в*рн*е  сказать — декорацгею  Блокс- 
берга.  Шабаша  вЬдьмъ  н*тъ  ни  въ  д*йсгаи,  ни  въ  музык*.  Это  все  приду- 
мано, кажется,    только    для  полноты  списка  «эффсктовъ»  изъ  Гётевой  драмы. 
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МУЗЫКА,    МУЗЫКАЛЬНАЯ    НАУКА,    МУЗЫКАЛЬНАЯ    ПЕДАГОГИКА. 


Видеше  Гретхенъ  Фауста  среди  шабаша  выходить  очень  не  рельефно  и  вся 
сцена  безъ  результатна.  Перемена  декоращи  въ  пышный  адскШ  чертогъ  при- 
водить только  къ  весьма  обыкновеннымъ  балетнымъ  танцамъ,  во  время 
которыхъ    Фаустъ  (Тамберликь)  поетъ  нечто   въ  роде  вакхическихъ  строфъ 

изъ  Пророка.  Декоращя  —хороша.    Танцы  довольно  жалки.   Музыка !    Въ 

довершете  скандала  —  въ  адскомъ  чертог*  поютъ  какой-то  торжественный 
гимнъ,  весьма — свйтлаго  характера.  Геши  встречаются  въ  мысляхъ.  —  Сцена 
въ  тюрьме,  —  такъ  сильно  драматическая,  обошлась  опять  безъ  музыкальнаго 
интереса.  Барбо  и  въ  сцен*  сумасшествГя — великая  артистка.  Апоееозъ  души 
Гретхенъ,  уносимый  ангелами  на  небо — въ  здешней  обстановке  не  удалась, 
тогда  какъ  на  берлинской  сцен*  это — говорятъ— чудо  изъ  чудесь,  въ  отно- 
гаеши  сценическаго  эффекта.  Но  и  при  неудачности  н*которыхъ  подробностей, 
все-таки,  постановка  оперы  этой  замечательно  хороша  и  роскошна. 


Музыка,  музыкальная  наука,  музыкальная 

педагогика  *). 


ПРЕДИСЛОВ1Е. 

}нопе  изъ  числа  слушателей  курса,  прочтеннаго  мною 
въ  март*  и  апрел*  текущаго  года,  пожелали,  чтобы  эти 
десять  лекщй  «о  современномъ  состоянш  музыки,  ея 
науки  и  ея  педагогики»  были  переданы  публике  и  въ 
печатномъ  виде.  Исполняю  теперь  это  желаше  съ  боль- 
шою охотою,  темъ  более,  что  рядъ  статей  такого  рода 
будетъ  и  для  читателей,  и  для  меня. самого,  «подготов- 
кою» для  полного  музыкальнаго  учебника  (музыкознанщ  съ  технической, 
исторической  и  эстетической  стороны),  который  я  собираюсь  издать,  какъ 
только  мне  это  позволять  друпя  мои  занятия  на  музыкальномъ  поприще. 
Здесь-же  спешу  сделать  оговорку,  что  статьи,  ныне  предлагаемый,  будутъ 
конечно  въ  сущности  держаться  довольно  близко  плана  моихъ  лекщй,  но 
изложение  будетъ  во  многихъ  пунктахъ  несколько  разниться  отъ  изложешя 
т'Ьхъ  музыкальныхъ  бесЬдъ;  письменная  обработка  вовсе  не  то,  что  лекщя 
устная  и  (какъ  у  меня  всегда)  импровизированная.   Устное    слово    можетъ  и 


*)  Эпоха  1864  г.,  М«  6  и  12. 
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должно  себ*  позволить  гораздо  больше  свободы  въ  изложенш,  больше  отступ- 
лешй  отъ  главнаго  предмета,  больше  зигзаговъ  въ  план*,  больше  мелкихъ,* 
эпизодическихъ  подробностей.  Отъ  статьи,  напротивъ,  читатель  въ  прав*  тре- 
бовать несравненно  больше  выработанности  въ  мысли  и  въ  форм*,  больше 
строгости  и  сдержанности.  Но— да  не  пугаются  читатели — схоластической  су- 
хости въ  этихъ  статьяхъ  они  не  найдутъ.  Даже  многаго,  чисто  техническая, 
по  возможности  я  буду  избегать,  стараясь  «паче  всего»  приблизить  музыкаль- 
ное понимаше  къ  понимашю  литературному.  Именно  съ  этой  стороны  мой 
взглядъ  на  музыку  и  ея  науку  долженъ  иногда  показаться  новъ  до  дикости; 
я  только  утЬшу  себя  т*мъ,  если  и  люди,  противоположныхъ  со  мною  уб*жде- 
Н1Й,  должны  будутъ  признать,  что  въ  моемъ  сумасшествш  есть  метода. 

В*  на,  1юнь  1864. 


Предварительны*  поняшя  и  точка  зр*тя. 

Въ  Германш,  чал-пю  также  въ  Англш  и  Францш,  понемногу  начинаютъ 
отдавать  справедливость  проницательности  ума,  меткости  суждешй  и  приго- 
воровъ,  качествамъ — по  зам*чатямъ  германскихъ  писателей — составляющимъ 
«особенность»  даровитыхъ  людей  «славянскаго»  племени.  Къ  такому  уб*жде- 
Н1Ю  пришли  европейцы,  или  начинаютъ  приходить,  еще  не  зная  почти  вовсе 
русской  литературы,  съ  ея  самой  важной  стороны  въ  этомъ  отношенш,  со 
стороны— критической.  Намъ  известны  работы  и  заслуги  Лессинговъ,  Шлеге- 
лей,  Гервинусовъ,  Штраусовъ,  Карляилей;  европейцамъ  же  не  известны  работы 
и  заслуги  Б*линскаго  и  поздн*йшихъ  деятелей  на  той-же  самой  почв*  и  въ 
томъ-же  направлеши.  Еслибъ  Европа  могла  или  захогЬла  узнать  русскихъ 
со  стороны  ихъ  критическаго  таланта  и  критической  д*ятельности,  —  н*тъ 
сомн*Н1я,  что  выгодное  мн*ше  о  славянской  проницательности  и  м*ткости 
укоренилось  бы  въ  ц*ломъ  св*т*  несравненно  сильн*е.  Можно  сказать  *  съ 
полною  ув*ренност1ю,  что,  по  отношенш  къ  критикгъ,  руссме  займутъ  самое 
дервое  м*сто,  перегонять  въ  этомъ  отношенш  и  германцевъ,  и  англичанъ, 
ужъ  не  говоря  о  французахъ,  всегда  очень  хромагощихъ  на  эту  ногу  и  зна- 
чительно отсталыхъ  во  всемъ,  гд*  философски  смыслъ  —  главное  требовате. 
Почему-же  думаютъ  люди,  что  въ  родной  сестр*  словесности  въ  музыкть,  рус- 
сте  никакъ  не  могутъ  жить  своимъ  умомъ,  руководствоваться  въ  музыкаль- 
ныхъ  д*лахъ  своимъ  прирожденныхъ  вкусомъ;  своимъ  смысломъ,  своею  смет- 
ливостью и  проницательностью?  Почему-же  до  сихъ  поръ  существуетъ,  еще 
со  временъ  Петра  I  и  Екатерины  II,  вкоренивппйся  предразсудокъ,  что  рус- 
сше  люди  музыкальному  уму-разуму  должны  учиться  не  у  знающихъ  д*ло 
русскихъ,  а  непрем*нно— у  н*мцевъ  или  у  итальянцевъ?  И  престранная  выхо- 
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дитъ  разноголосица!  Въ  то  время,  какъ  литературное  движете  русское  на 
каждомъ  шагу  развеваете  знамя  прогресса,  въ  пользу  нацюналъности,  вы- 
соко-разумно понятой  и  къ  д'Ьлу  примененной,  —  музыкальному  понимашю 
нашему  хотятъ  положить  рутинныя,  полусгнивпия  преграды  и  отдаютъ  лю- 
бознательное, даровитое  русское  юношество  на  выучку  людямъ  не  русскимъ, 
лишоннымъ  нащональнаго  чутья,  незнающимъ  русскихъ  способностей,  тем- 
ннмъ  по  части  философски-литературнаго  образовашя,  недоучкамъ  даже  и  съ 
чисто  технической  стороны!  Не  лучше- ли  ужь  блуждать  ощупью,  на-угадъ, 
идти  совс&мъ  на-пропалую,  на  авось,  да  по  собственному  крайнему  разуме- 
емо,— нежели  выбрать  себе  въ  руководители  слепого?  А  разве  тупость  и 
непросв4щете,  прикрытыя  блестящей  наружностью  и  лоскомъ  ложной  уче- 
ности и  шарлатанскихъ  титуловъ,— не  та-же  слгьпота  въ  д4л*  искусства? 
Школа  шитики  н  риторики,  училище  стихотворства,  разсадникъ  будущихъ 
профессоровъ  элоквенцш  и  шить,  вроде  Васшия  Кирилловича  Третьяков- 
скаго, — такое  заве  дев  1е  въ  нашъ  в*къ,  и  именно  въ  Россш,  было-бы  явнымъ 
посм4шищемъ,  умерло-бы  въ  зародыш*.  Напротивъ  того  музыкальная  рито- 
рика и  музыкальная  шитика  находить  у  насъ  въ  Россш  еще  бездну  локлон- 
никовъ,  и  учреждетя  «для  прививатя  русскому  юношеству  музыкальныхъ 
предразсудковъ»  не  только  не  возбуждаютъ  смеха,  но  принимаются  публикою 
съ  дов4р1емъ,  съ  полнымъ  респектомъ,  какъ  будто  нечто  дельное  и  благоде- 
тельное для  Россш;  и  самая  законная  реакщя  противъ  такихъ  учреждешй, 
реакщя  въ  силу  истивной  пользы  дела,  въ  силу  здраваго  смысла,  прини- 
мается или  за  личное  негодоваше,  или  за  музыкальное  «ультра»  и  «карбо- 
нарство»,  во  вредъ  Д'Ьлу!  Где  корень  этому  злу?  Где  причина  такому  вред- 
нейшему см4шен1ю  понят1й,  идущему  такъ  явно  въ  разладь  съ  движешемъ 
русскихъ  умовъ  по  другимъ  областямъ  знанШ,  съ  движешемъ  столько  утЬши- 
тельнымъ?  Корень  зла,  причина  рсего  смйшешя  лонятШ  на  счетъ  музыкаль- 
ной науки — 1)  несостоятельность  русскихъ  въ  музыкальныхъ  д*лахъ,  вплоть 
до  нашихъ  дней,  и  2)  плохое  состоите  музыкальной  науки  и  на  запад*. 
Первый  пунктъ  пояснять  почти  н*тъ  надобности.  Ясно,  что  мы  приняли 
всякаго  рода  музыку  прямо  готовую,  изъ  рукъ  въ  руки  отъ  соседей  европей- 
цевъ  вместе  съ  другими  продуктами  цивилизащи,  съ  немецко-французскими 
модами,  винами,  театрами.  То,  что  зародилось  уже  музыкальнаго  на  русской 
почв*  само  собою,  растительнымъ  способомъ,  на  все  время  прививашя  къ 
намъ  продуктовъ  германо-итальянскихъ,  оставалось  почти  совстьмг  въ  сторону 
и,  съ  течешемъ  времени,  «поросло  травой  забвенья»,  такъ  что  теперь,  когда 
проснулся  вкусъ  къ  настоящей  русской  старин*  и  къ  музыктъ,  какъ  ко  всему 
остальному, — надо  иметь  большую  страсть  къ  музыкальной  археолопи,  чтобы 
рыться  въ  документахъ,  «покрытыхъ  плесенью  в4ковъ»,  съ  утешительною 
надеждою  не  найдти  почти  ничего,  кроме  самыхъ  неясныхъ  вмбркшовъ.  Но 
разумеется  и  эмбрюны  эти  имеютъ  для  знатоковъ  дела  неоцененную  важность 
и  ни  съ  чемъ   несравнимую   прелесть.  Изъ  этихъ  зародышей    должна   возро- 
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диться  и  истор1я  русской  музыки  бывшей,  и  историческая  почва  для  русской^ 
музыки  будущей.  Говоря  объ  археологическихъ  изыскашяхъ  на  этомъ  поле, 
я,  разумеется,  имею  въ  виду  остатки  нашихъ  древне-церковныхъ  напевовъ, 
перешедшихъ  изъ  Византш  и  сохраненныхъ  въ  нашихъ  монастыряхъ  почти 
въ  неприкосновенности,  а  впоследствш  если  и  изменившихся,  то  въ  духгь 
тогдашнпхъ  народныхъ  напевовъ,  такъ  что  самое  это  «измЪнеше»  для  насъ 
должно  быть  еще  дороже,  нежели  грунтъ  атихъ  напевовъ  наследственно  ви- 
зантШскШ  и,  следовательно,  обпцй  намъ  съ  древнейшими  напевами  латин- 
ской церкви. 

Другая  струя  народной  музыки,  еще  более  почвенная,  еще  более  труд- 
ная для  сохранешя  въ  памятникахъ  и  для  изагЬдовашя,  —  наши  народныя 
тьсни.  Эта  музыка  вся  въ  зародышахъ  только,  и  зародыши  эти  переходить 
изъ  рода  въ  родъ,  изъ  провинцш  въ  провинщю  въ  устномъ  предаши,  безъ 
малейшихъ  покушешй  письменности. 

Легко  можно  себе  представить,  сколько  тутъ  случаевъ  для  изы1шевш, 
для  искажешя,  для  притоковъ  элементовъ  постороннихъ,  чуждыхъ,— для  совер- 
шеннаго  затеряшя  первообразнаго,  почвеннаго  напева!  Образованность  музы- 
кальная, полученная  нами  съ  запада,  почти  не  дотрогивалась  ни  до  старин- 
ной церковной  нашей  музыки,  ни  до  народныхъ  пЪсенъ,  относясь  и  къ  тому 
и  къ  другому  свысока,  аристократически,  и  всяшй  разъ,  когда,  изъ  состра- 
данЫ  къ  грубымъ  начаткамъ  искусства,  прикладывала  къ  нимъ  руку,  то  пе- 
ределывала ихъ,  почему  и  зачемъ— увидимъ  послЬ. 

Такимъ  образомъ  сближеше  между  нашей  почвенной  музыкой  и  между 
наносной,  образованной,  не  существовало  никогда,  почти  вплоть  до  оперъ 
Верстовскаго  и  Глинки.  При  слове  с  музыка»,  образованные  классы  русскихъ 
воображали  себе  непременно  и  исключительно  произведешя  германо-итадьян- 
сюя;  руссше  мотивы  допускались  въ  виде  крайне  редкихъ  исключешй,  какъ 
темы  для  кондертныхъ  вар1ящй  или  для  куплетовъ  въ  полу-водевильныхъ  опе- 
рахъ.  Старинное  церковное  пеше  было  вытеснено  наплывомъ  музыки  Борт- 
нянскаго,  бывшаго  на  выучке  въ  Италш,  у  «образованна™»  музыкальныгь 
(собственно-оперныхъ)  делъ  мастера.  Между  темъ,  при  действительно  пре- 
восходныхъ  сторонахъ  придворной  певческой  капеллы,  посредственная  музыка 
Бортнянскаго  сделалась  для  целыхъ  тысячъ  любителей  музыки  чемъ-то  недо- 
сягаемо-прекраснымъ,  возвышеннейшимъ  идеаломъ  музыки  вообще  (какъ  на- 
примеръ,  «моцартовская»  музыка  для  многихъ  старожиловъ,  еще  и  теперь 
существующихъ). 

Для  кого  только  и  свету  въ  окошке,  что  Бортнянешй, — тотъ,  безъ  сом- 
нешя,  не  поладить  ни  съ  однимъ  изъ  документовъ  старинной  русской  цер- 
ковной музыки.  А  кто  воспиталъ  свой  слухъ  на  полу-танцовальныхъ  опер- 
ныхъ  мелод]яхъ  н-Ьмцевъ  и  итальянцевъ,  тотъ  точно  также  никогда  не  уло- 
вить особенностей  склада  въ  русскихъ  простонародныхъ   песняхъ. 

Те- же  даровитыя  музыкальный  натуры,  которыя,  родясь  и  живя  весь  векъ 
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среди  этихъ  первообразныхъ,  драгоц*нн*йшихъ  продуктовъ  музыкальной 
почвы,  чувствовали  и  чувствуютъ  до  тонкости  всю  ихъ  прелесть,  знаютъ  всю 
ихъ  «суть»,  т*  опять  не  могутъ  дать  себ*  ни  мал*йшаго  отчета  ни  въ  своей 
любви,  ни  въ  своемъ  спещальномъ  знанш. 

Они  даже  никогда  и  не  догадывались,  что  любятъ  музыку,  любятъ  и 
служатъ  искусству.  Какое  тутъ  служеше  искусству? 

Они  просто  себ*  любятъ  слушать  и  п*ть  п*сни,  точно  также  какъ 
пчела,  наприм*ръ,  не  знаетъ,  почему  она  строить  свои  ячейки  шестиуголь- 
ными, а  не  осьми угольными.  Это  инстинктивное  «п*сноп*ше»  чрезвычайно 
дорого  само  по  себ*,  но  оно  в*чно  въ  одномъ  положенш,  и  къ  прогрессу 
музыки  и  музыкальной  науки  не  относится. 

Такимъ  образомъ  ц*лая  бездна  лежала  всегда  между  русскою  почвен- 
ной) музыкою  и  такъ  называемою  ученостью  музыкальною.  «Ученье,  вотъ 
б*да!  Ученость,  вотъ  причина!»' То- есть,  кром*  всякихъ  шутокъ — бгьда!  Ка- 
жется Гёте  сказалъ;  что  полу-зная1е  несравненно  опаснее  полнаго  незнашя. 
А  на  пов*рку,  произведенную  съ  анатомическимъ  ножемъ  строжайшей  логики 
въ  рукахъ,  окажется,  что  вся  такъ  называемая  премудрость  музыкальная,  какъ 
она  существуете  въ  учебникахъ  и  головахъ  преподавателей,  никакъ  не 
больше,  какъ  полузнанге,  или  даже  четвертьзнанге.  Судите  объ  результатахъ! 
Прошу  понять,  что  эту  до  крайности  резкую  сентенщю  я  отношу  вовсе  не 
къ  музыкальной  учености  въ  нашемъ  отечеств*.  Ничуть!  У  насъ  въ  этомъ 
отношенш  своего  еще  ровно  ничего  н*тъ.  Ни  одного  учебника,  ни  одного 
профессора.  Мы  постоянно  на  слово  в*Ьримъ  въ  этихъ  д*лахъ  н*мцамъ.  Н*тъ, 
я  говорю  именно  о  Европ*,  объ  н*мцахъ,  о  ц*ломъ  музыкальномъ  св*т*,  о 
всесветной,  стол*т1ями  выработанной  музыкальной  наук*.  И  повторяю,— что 
въ  настоящемъ,  строгомъ  смысл*  слова,  какъ  логическая  система,  она  еще  и 
существовать  не  начинала.  Берусь  тотчасъ-же  вамъ  это  доказать  наглядными 
примерами.  Есть,  положимъ,  наука  «физика»,  которой  задача  объяснять  явле- 
нш  реальнаго  М1ра. 

При  нын*шнемъ  развитомъ  состоянш  этой  науки  нельзя  отыскать  ни 
одного  явлешя  (изъ  области  физическихъ  явлешй),  которое  не  было-бы  пояснено 
въ  современеомъ  хорошемъ  учебник*  «физики».  Возьмемъ  другую  в*твь  зна- 
ти. Наприм*ръ  грамматику  и  именно  французскаго  языка,  какъ  наиболее 
обработаннаго  и  установившагося  съ  грамматической  стороны. 

Хоропий  учебникъ  французской  грамматики  даетъ  вамъ  ясный  и  точный 
отв*тъ  на  любой  вопросъ,  по  части  грамматическаго  знашя  французскаго 
языка,  и  невозможно  встр*тить  ни  въ  сочинейяхъ  Ж.  Занда,  ни  В.  Гюго, 
хотя-бы  вчера  вышедшихъ  изъ  печати,  то  одного  сочеташя  словъ,  которое-бы 
не  подходило  подъ  грамматичесшя  правила,  изложенныя  въ  «полномъ»  учеб- 
ник*; онъ  предвидитъ  всевозможные  случаи  французскихъ  словосочетанШ. 
Теперь  не  угодно-ли  обратиться  къ  музык*?  Не  только  въ  нов*йшихъ — Шу- 
ман*, Вагнер*,    Берлшз*,    Лист*, — н*тъ, — въ    писател*,    который    безспорво 
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признанъ  громаднымъ  гешемъ  й  умеръ  уже  около  сорока  л*тъ  назадъ,  въ 
Бетховены,  можно  указать  десятки  такнгь  звукосочеташй,  которыя  ни  въ 
одномъ  изъ  существующихъ  учебниковъ  музыкальной  теорш  не  объяснены,  не 
предвидены! 

Мало  того,  есть  учебники,  которые  выходятъ  въ  ваше  время  десятымъ, 
одиннадцатымъ  издашемъ  (нанрим*ръ:  ТгаНё  сотр1е1;  (ГЬагтоте,  директора 
брюссельской  консерваторы,  Фетиса)  и  на  многикъ  страницахъ  поучаютъ 
музыкальное  юношество:  какъ  воздерживаться  отъ  ошибокъ  противъ 
т  е  о  р  1  и,  противъ  естественныхъ  законовъ  гармоши,  имъ,  т.  е.  Фетисомъ, 
начертанныхъ  на  скрижаляхъ  науки;  ошибокъ,  въ  которыя  впалъ,  наприм*ръ: 
«Бетховенъ»  въ  такомъ-то  и  такомъ-то  м*ст*,  такой-то  и  такой-то  симфонии... 
Какъ  тутъ  быть?  Если  Бетховенъ  генШ  (въ  чемъ  кажется  трудновато  усум- 
ниться),  то  противъ  естественныхъ,  основныхъ  законовъ  своего  искусства  и 
именно  со  стороны  грамматики,  т.  е.  гармотй,  онъ  положительно  погрешить 
не  могъ.  Объ  этомъ  у  насъ  еще  будетъ  много  р*чи.  Напротивъ,  вс*  въ 
св*т*  грамматики  (въ  томъ  числ*  и  музыкальная,  разумеется)  заносить  въ 
свои  столбцы  правиломъ  только  то,  что  встречается  у  лучшихъ  писателей,  и 
изъ  этого  именно  д*лаютъ  свои  выводы.  Значить,  если  чья  нибудь  грамма- 
тика находится  въ  прямомъ  разнор*чш  съ  гешальнымъ  писателемъ,  тогда 
какъ  употребленное  этимъ  писателемъ  сочеташе,  въ  анатомическомъ  разбор*, 
можетъ  быть  объяснено  вполн*  органически, — такая  грамматика, — не  наука, 
а  мистификащя,  шарлатанство;  такой  учебникъ — не  книга,  а  макулатура,  не 
смотря  на  свои  одиннадцать  изданШ  во  второй  половин*  XIX  в*ка.  И,  нако- 
нецъ,  если  подобные  учебники  въ  наше  время  возможны  и  не  предаются  на 
общее  посм*ян1в,  значить  музыкальная  наука  еще  не  существуетъ. 

Пяшупцй  эти  строки  всему,  что  знаетъ  по  музык*,  выучился  самъ  безъ 
мал*йшаго  руководителя,  но  именно  потому  отлично  знакомь  съ  музыкальными 
печатными  руководствами  и  учебниками  всякаго  сорта.  Оттого  то,  изъ  соб- 
ственнаго  опыта,  осмеливается  еще  разъ  утверждать,  что  вс*  печатные  учеб- 
ники несостоятельны  то  съ  этой,  то  съ  другой  стороны  истинной  музыкальной 
науки,  и  есть  въ  ней  бездна  предметовъ  самыхъ  важныхъ,  самыхъ  существен- 
ныхъ,  которые  до  сихъ  поръ,  или  излагались  вкось  и  вкривь,  или  какъ-то 
вскользь,  между  прочимъ,  или  такъ  неясно,  такъ  запутано  въ  н*мецкомъ  мно- 
гор*чш,  что  жаждующШ  учешя  бродить  во  всемъ  этомъ,  какъ  въ  дремучемъ 
л*су.  РусскШ  учебникъ,  не  обширный,  но  достаточно  полный  и  ясно,  понятно 
изложенный,  будетъ  конечно  книгою  до  крайности  полезною.  Но  теперь,  на 
этотъ  разъ,  не  въ  этой,  технической  сторон*,  наша  задача.  Для  того,  чтобъ 
показать,  какъ  сложилась  музыкальная  наука,  по  какой  дорог*  пошло,  въ 
связи  съ  этою  наукою,  практическое  музыкальное  преподаваше,  надобно  ни 
больше,  ни  меньше,  какъ  огляд*ть  критическимъ  окомъ  всю  область  музыки, 
какъ  мы  ее  понимаемъ,  въ  разныхъ  ея  в*твяхъ,  со  стороны  творческой,  со 
стороны  виртуозной,  со  стороны  почвенной,  растительной,  и  со  стороны  каби- 
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нетной,  абстрактвой,  ученой,  теоретической.  Задача  такая,  въ  полномъ  своемъ 
и  подробномъ  разр*шеши,  дала  бы  науку,  тоже  еще  не  существующую,  пра- 
гматическую исторгю  музыки.  Это  тоже  еще  впереди,  но  въ  главныхъ  чер- 
тахъ,  во  взгляде  к  уо1  (ГоЬзеаи,  такой  историко-критическШ  очеркъ  можетъ 
обойтись  безъ  накоплешя  техническихъ  подробностей  (какъ  ргесев  зизЫ^гса- 
Шез)  и  можетъ  сделаться  трудомъ  не  особенно  объемистымъ,  не  превышаю- 
щимъ  разлгЬровъ,  и  не  выходящимъ  изъ  тона  статей  журнала  литературнаго, 
по  музыке  не  спещальнаго.  Остановимся  теперь  поближе  на  разныхъ  словахъ, 
названглхъ,  которыя  будутъ  по  необходимости  встречаться  въ  томъ,  что  я 
здЬсь  предлагаю  читателямъ.  Безъ  яснаго,  определенна™  понят  о  кругЬ  идей, 
замыкаемомъ  тЬмъ  или  другимъ  техническимъ  или  полу-техническимъ  словомъ, 
слово  это  безполезно  или  даже  вредно,  потому  что  можетъ  вести  къ  поняшмъ 
ложнымъ. 

Прежде  всего,  что  такое  слово  «музыка»?  Какъ  мы  его  должны  разуцЬть? 
Не  касаясь  археолопи  слова,  т.  е.  не  притрогяваясь  къ  понятгямъ,  которыя 
соединились  съ  этимъ  словомъ  у  его  родителей,  древнихъ  грековъ,  мы,  сообра- 
жаясь съ  тЬмъ  искусствомъ,  которое  для  насъ  теперь  существуете  подъ  сло- 
вомъ музыка,  должны  дать  такое  опредЬлеые: 

Музыка  есть  особаго  рода  поэтическгй  языкъ,  им*Ьющ1й  своимъ  органомъ 
особаго  рода  определенные  звуки,  производимые  или  голосомъ  человеческимъ 
(въ  связи  со  словесною  речью  и  въ  некоторой  отъ  нея  зависимости),  или  осо- 
быми искусственными  орудами,  въ  сущности,  бол^е  или  менее,  подходящими 
подъ  звукъ  голоса  человеческаго. 

Логичесюе  выводы  изъ  такого  опредЪлетя  уяснять  многое  на  нашемъ 
поле. 

Музыка  есть  языкъ.  Каждый  языкъ  имЬеть  свою  «грамоту»,  письмен- 
ность, и  свою  грамматику  (систему  законовъ,  или  правилъ  этого  языка  и  его 
грамоты).  Познаше  этого  языка  составляете  то,  что  называется  «музыкальною 
наукою»  въ  гЬсномъ  смысле.  Въ  более  обширномъ  смысле,  музыкальная  наука 
должна  заключать  въ  себе  и  «исторш»  развитая  этого  языка  и  его  литературы,  и 
философш  этого  языка,  т.  е.  часть  эстетики,  науки  объ  изящно мъ  (въ  такомъ 
смысле,  напримеръ,  должна  существовать  и  «наука  словесной  поэзш»,  и 
«наука  живописи»,  и  «наука  зодчества»  и  т.  д.).  Ясно  также,  что  «наука  о 
звуке»,  т.  е.  акустика  (отрасль  физики)  и  даже  та  ея  часть,  которая  трак-  * 
туетъ  о  музыкальномъ  звуке,  входите  въ  «музыкальную  науку»  весьма  вто- 
ростепенно, сторонкой.  Столько  же,  какъ,  напримеръ,  физюлогическое  учеше 
объ  органахъ  слова,  о  гортани  и  рте,  входить  въ  науку  «словесности»;  опре- 
дЬлеше  наше  соединяете  въ  себе  вокальную  музыку,  т.  е.  музыку  голосовъ 
человеческихъ,  собственно  тьнге,  и  музыку  орудШ  музыкальныхъ,  т.  е.  инстру- 
ментальную музыку,  не  делая  между  этими  двумя  областями  никакого  суще- 
ственна™ различ1Я,  но  отдавая  некоторое  первенство  и  преимущество  вокаль- 
ной музыке.  Действительно,  въ  сущности,  вокальная  музыка  есть  тьнге.  Со- 
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четаше  инструмвнтовъ  есть  только  зам*на  хора,  голосовъ;  музыка  отд*льнаго 
п*вучаго  инструмента  (скрипки,  флейты)  есть  подражаше  мелодическимъ  пе- 
реливаыъ  голоса  челов*ческаго,  отдельному,  одноголосному  п*нш.  Оркестръ 
есть  хоръ  инструментовъ,  взам*нъ  и  въ  дополнены  хору  голосовъ.  Органъ — 
хоръ  изъ  разныхъ,  разнаго  устройства  духовыхъ  инструментовъ  (трубокъ,  ду- 
докъ),  повинующихся  игр*  одного  человека,  посредствомъ  одной  или  н*сколь- 
кихъ  клавгатуръ  (ряда  клавишей  для  рукъ  и  для  ногъ).  Фортешано— хоръ 
сгпрунг,  приводимых?,  въ  движете  посредствомъ  молоточковъ,  повинующихся 
клав1атур*.  На  фортемано  съ  усп*хомъ  можно  представить  очеркъ,  эскизъ 
любви,  данной  музыки,  потому  что  въ  этомъ  инструмент*  есть  высоше  и  низ- 
к1е  регистры  въ  томъ  же  размер*,  какъ  въ  оркестр*,  и  вся  гармошя  подъ 
руками,  даже  до  н*котораго  скрещешя  мелодШ  между  собой,  въ  многоголос- 
ныхъ  сочеташяхъ.  Но  самый  звукъ  фортешано  весьма  б*денъ  и  весьма  да- 
лекъ  отъ  истиннаго  пгьнгя.  Съ  этой  стороны  оно,  инструментъ  самый  неудо- 
влетворительный, еш  ипгиЫп^ИсЬез  1пз1гитеп1,  какъ  называлъ  его  Бетховенъ, 
хотя  написалъ  для  этого  неблагодарнаго  инструмента  ц*лую  библютеку,  въ 
качеств*  «картоновъ»,  для  истинно-музывальныхъ  картинъ.  Органъ  несрав- 
ненно богаче  звучностью,  это  ц*лый  ркеанъ  разныхъ  хоровг,  только  лишен- 
ныхъ  способности  по  произволу  оттгьнять  звукъ.  Маленькое  усилен1е  пли 
ослаблеше  звука,  въ  течеше  одной  и  той  же  фразы,  для  органа  невозможно. 
Въ  этомъ  его  ахиллесова  пята,  выкупаемая  только  неисчерпаемымъ  богат- 
ствомъ  звукосочетанШ.  Наростате  силы  въ  употребленш  регистровъ,  бол*е  и 
бол*е  звучныхъ  и  р*зкихъ,  громадное  ссгезсеасЫ  и  «<1шшшеш1о>>,  въ  этомъ 
смысл*,  можетъ,  до  н*которой  степени,  зам*нить  недостатокъ  выразительности. 
Самые  превосходные  изъ  музыкальныхъ  орудШ  разум*ется  т*,  на  которыхъ 
возможна  полная  выразительность  музыкальной  фразы,  т.  е.  усилеше  и  ослаб- 
леше звука  по  произволу,  до  мал*йшихъ  отт*нковъ,  способность  связывать 
одинъ  звукъ  съ  другимъ,  или  разд*лять  одинъ  отъ  другаго,  способность  къ 
протяжности,  къ  б*глости,  къ  сил*  и  къ  н*жности.  Вс*мъ  этимъ  вполн*  обла- 
даетъ  только  одно  въ  свЬт*  музыкальное  оруд1е — голосъ  челов*ческШ.  Поел* 
него  скрипка,  альтъ,  вшлончель,  гобой,  кларнетъ  (уже  съ  ограничешями), 
флейта,  фаготъ  (еще  съ  большими  ограничешями)  и  т.  д. 

Ясно,  что  музыка  для  голоса  важн*е  музыки  для  инструментовъ.  Въ 
ней  пгънге — вполн*  п*ше;  выразительность — вполн*  выразительность.  Но  пре- 
д*лы  голоса  челов*ческаго,  по  отношенш  и  къ  силп>,  и  къ  регистрамъ  (т.  е. 
ряду  звуковъ,  доступныхъ  одному  голосу)  довольно  не  велико.  Съ  этихъ  сто- 
ронъ,  музыкальный  оруд1я  искусственный,  сд*лавшись  подмогою  для  голосовъ, 
прюбр*лн  чрезвычайную  важность  и  поел*,  получивъ,  какъ  узнали,  самостоя- 
тельное развитое,  могли  выработать  ташя  стороны  музыкальной  поэзш,  кото- 
рый, хотя  вс*  заключались  въ  голос*  челов*ческомъ,  хоть  въ  вид*  эмбргони- 
ческомъ,  не  могли,  однако,  выступить  наружу  въ  такой  ясности  и  не  могли 
собою  обогатить  область  музыкальною  языка  вообще. 
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Грохотанье  низкнхъ  нотъ  контрабасовъ  и  литавръ,  наприм*ръ,  только 
въ  наметь  можетъ  быть  слышимо  въ  гн4вномъ  голос*  саыаго  могучаго  баса 
челов'Ьческаго;  въ  оркестр*  эта  гневность  можетъ  вырости  до  такихъ  разме- 
ровъ,  что  слышатся  уже  не  грозныя  речи,  а  раскаты  громовъ  небесныхъ,  па- 
дете лавины,  шумъ  волнъ  океана;  палитра  (живописи  музыкальной  разрослась 
подъ  перомъ  Бетховеновъ,  Берлюзовъ,  Вагнеровъ  до  велич1я  изумительнаго, 
и,  безъ  сомн4шя,  недоступнаго  для  одной  вокальной  музыки.  Шшш,  голосу, 
теперь  стоить  только  намекнуть;  оркестръ  своими  могучими  средствами  уже 
дорисуетъ  все,  что  происходить  въ  душе  человеческой,  хотя  бы  это  было  не- 
годоваше  Эсхилова  «Прометея»,  или,  въ  другую  сторону,  оркестръ  можетъ 
вдругъ  уменьшиться  до  микроскоп  ически-тонкаго  царства  шекспировой  феи 
Мабъ,  до  слезинки  на  рЪсницахъ  ребенка,  до  колыханья  лепестковъ  розы... 

Въ  сущности,  повторяю,  для  музыкальной  науки  н*Ьтъ  никакого  различ1я 
между  музыкою  инструментальной)  и  музыкою  вокальною.  Законы  решительно 
одни  и  тЬ  же  для  той  и  другой.  Всякая  музыка,  естественно  говоря,  есть  ть- 
ме (или  то,  что  къ  нему  принаддежитъ,  его  дополняетъ,  обрамливаетъ).  Оттого 
весьма  часто  встрЬчаюпцяся  фразы:  учиться  музыкть  и  ппнгю,  «Майето1зе11е 
а  4еих  1а1еп&:  роиг  1е  сЬап1;  е1  роиг  1а  ти&1диеэ,  въ  строгомъ  смысл* — 
вздорь.  Но  тутъ,  разумеется,  имеютъ  въ  виду  материальное  занят1е  голосомъ 
и  материальное  занятое  игрой  на  фортетано.  Въ  очень  многихъ  случаяхъ  одно 
изъ  этихъ  занятШ  прямо  противоположно  другому.  Соединете — редкость!  Такъ 
что,  и  способности  учениковъ  и  учителей,  и  метода  преподавашя,  и  резуль- 
таты пошли  по  разнымъ  дорогамъ! 

Музыка  есть  языкъ  поэтическш,  оттого  все  покушен'ш  выражать  музы- 
кою понят)я  непоэтичесшя,  а  взятыя  просто  изъ  области  разсудочнаго,  обще- 
житейскаго  языка,  имеютъ  результатомъ  проявлен1я  антимузыкальныя,  ничего 
не  им*ющ1я  общаго  съ  истиннымъ  искусствомъ.  Разсудочной  ясности,  опреде- 
лительности осязательной  отъ  музыки  и  спрашивать  нечего.  Улыбышевъ  съ 
этой  стороны  очень  правъ,  когда,  думая  посмеяться  надъ  глубокомышемъ 
программъ,  приданныхъ  посл*днимъ  творешямъ  Бетховена,  говорить,  что  му- 
зыка неспособна  «заменить  словесный  языкъ,  музыкою  никакъ,  напри м^ръ, 
нельзя  пригласить  приятеля  къ  обЬду».  Удаляясь  отъ  низменныхъ  прозаиче- 
скихъ  сферъ,  музыка  между  тЬмъ  составляетъ  весьма-понятный  языкъ  отъ 
души  къ  душ*,  отъ  сердца  къ  сердцу,  и  можетъ  совершенно  свободно  вра- 
щаться въ  сферахъ  едва  доступныхъ  слову  человеческому,  въ  сферахъ  даже 
высочайшей  философш,  переводя  ее  на  языкъ  движенШ  и  настроетй  души, 
на  яэыкъ  ощушнШ,  какъ  бы  тонки  и  безплотны  они  не  были.  Можно  сказать, 
что  музыка  въ  своемъ  сл1яши  съ  поэз1ею  словесною  (въ  пЬнш  съ  аккомпани- 
ментомъ),  съ  одной  стороны,  усиливаетъ  стократно  выразительность  поэзш, 
придавая  словамъ  желаемый  поэтомъ  акцентъ  (редкими  декламаторами  или 
чтецами  улавливаемый);  съ  другой  стороны,  успеваетъ  и  то,  что  есть  въ  поэзхи 
туманнаго,  недосказаинаго,    словомъ  человЬческимъ  неформул ированнаго,  не- 
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объятаго;  доскавываеть  то,  что  можно  иногда  прочитать  между  строкъ  поэзш, 
дорисовываетъ  весь  этоть  внутреншй,  душевный  М1ръ,  для  котораго  слово 
только  самая  внешняя  и  довольно  грубая  оболочка.  Еслибъ  все,  что  происхо- 
дить въ  душ*  человеческой,  можно  было  передать  словами,  музыки  не  было- 
бы  на  св*т*. 

Возвратимся  опять  къ  опредЬленш:  музыка  есть  поэтичешй  языкъ.  При 
яын*шнемъ  состояши  общей  педагогики,  каеедры,  съ  которыхъ  бы  учили 
«поэзш»,  учили  делаться  поэтами,  сочинять  поэмы,  писать  стихи  —  уже  не 
существуют^  Въ  прежнее  время  все  это  было  въ  порядкгь  вещей;  въ  ц*лой 
Европ*  читались  ц*лые  курсы  риторики  и  поэзш  съ  прямо  практическою 
ц*лыо  образовать  писателей— выходили  писаки;  образовать  авторовь  —  вы- 
ходили сочинители;  образовать  поэтовь  —  выходили  «профессора  шитики  и 
элоквенцш»,  которыхъ  в*чнымъ  типомъ  останется  нашъ  великШ  Василий  Ки- 
риловичъ  ТретьяковскШ.  Если  въ  наше  время  нельзя,  невозможно  «учить 
поэзш,  учить  стихотворству,  какъ  ремеслу»,  если  это  стало  для  насъ  и  смешно 
и  постыдно,  отчего  «музыкальному  авторству»  можно  будетъ  учить  съ  каеедры? 
Отчего  учете  языку,  еще  бол*е  тонко-поэтическому,  ч1шъ  самая  поэз1я,  еще 
продолжается  по  грубой,  рутинной  метод*,  какъ  будто  д*ло  идетъ  о  шить* 
сапоговъ,  или  обтесывань*  камней? 

Тутъ  господствуетъ  см*шен1е  понятШ.  Оно  же  господствовало  и  въ  сло- 
весности, пока  не  отжило  свой  в*къ.  Еще  въ  римской  литератур*  было 
известно:  «ога1огез  Яши,  рое1ае  пазсипШг»;  но  это  не  помешало,  въ  схола- 
стическхя  времена,  распределять  курсы  ученья  на  три  отд*ла#-  1-й  —  ученге 
грамматику  2-й— ученге  риторикгъ,  3-й— ученге  титикгъ.  Элементарно-тех- 
ническое значеше  языка  было  первою  ступенью  къ  дальнейшему  его  практи- 
ческому изученш  и  такъ  какъ  высшая  степень  значешя  литературнаго  про- 
являлась въ  прозаикахъ  и  стихотворцахъ,  то  и  съ  каеедры  —  дабы  догнать 
этихъ  знахарей  д*ла, — преподавалось  писательство  прозою  (риторика)  и  писа- 
тельство стихами  (шитика).  Различ1е  между  значенгемг  языка  (этому  можно 
и  должно  учить)  и  прим*нен!ямъ  этого  знаМя  къ  д*лу,  въ  творческомъ  про- 
цесс* авторства  (чему  учить  невозможно),  было  постоянно  упускаемо  изъ  виду. 
На  такомъ  ложномъ  принцип*  существовали,  однако,  сотни  тысячь  школъ 
(не  давшихъ  ни  одного  истиннаго  писателя);  на  такомъ  ложномъ  понимает 
д*ла  содержались  (и  еще  держатся  къ  сожал*шю)  ц*.шя  корпоращи,  академш 
языкознашя  и  изящной  словесности,  асайбппез  <1е  Ье11ез  1еЦге$  (въ  род* 
пресловутой  асайёпиев  Ггапдойзе). 

Въ  музык*  и  ея  преподаваши  повторилось  и,  къ  сожал*шю,  повторяется 
еще  тоже  самое,  въ  формахъ  еще  бол*е  рутинныхъ  и  нел*пыхъ;  еще  болтъе, 
потому  что  въ  музыкознанш,  на  б*ду,  есть  сторона  исключительности,  не  вс*мъ 
доступная  на  первый  взглядъ.  Эту  конечно  сторону  избрали  себ*  девизомъ  и 
щитомъ  педагоги-шарлатаны  иди  тупицы  и— въ  пользу  свою — накрыли  музыку 
Изидинымъ  покрываломъ  чего  то  мудренаго,  таинственна™,  доступнаго  только 
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не  многимъ  избранным?».  Музыкальные  педагоги  получили  всю  важность  ка- 
кихъ  то  жрецовъ,  перофантовъ.  Римскш  авгуры,  разсказываетъ  Цицеронъ, 
встречаясь  на  улиц*,  не  могли  взглянуть  другъ  на  друга,  безъ  внутренняго 
смеха,  н  съ  трудомъ  удерживались,  чтобы  громко  не  расхохотаться  и  гЬмъ  не 
изменить  своей  важности.  Музыкальные  аруспищи  прошлаго  и  нашего  века 
при  встрече,  не  им4ютъ  покушетя  разсм'Ьяться  только  потому,  что  степенью 
развипя  далеко  не  догнали  римскихъ  авгуровъ,  —  напротивъ,  въ  нахальной 
эксплуатащи  своей  Изиды,  въ  собственную  пользу,  съ  примесью  самаго  ту- 
пого суев*р1Я,  стоять  на  степени  какихъ  нибудь  само*дсквхъ  шамановъ. 

Съ  такой  точки  зр-Ьшя  очень  легко  объясняется  «живучесть»  нелепостей 
по  музыкальной  наук*  и  педагогике,  которыя — въ  наше  время — были  бы  ре- 
шительно постыдными  во  всякой  другой  области  интеллектуальныхъ  знанШ. 
Въ  маленькомъ — хотя  не  менее  грустномъ — подобш,  вы  можете  найдти  перво- 
образъ  музыкальной  рутинной  педагогики  въ  обученьи  русской  грамоте  по 
азамъ  и  букамъ.  Замечательно,  что  въ  народе  и  языке  русскомъ  сохранилось 
другое  значете  слова  «бука».  Оно  равносильно  чудовищу,  пугалу  для  ребягь 
и  суеверныхъ  трусовъ,  тому,  что  у  французовъ  1оир-$агои.  Такимъ  образомъ, 
первыя  буквы  алфавита  нашего  получили  для  учениковъ  высоко-мистическШ 
и  вместе  осязательно-верный  смыслъ  «азъ-бука»— то  есть:  с  я,  моль,  пугало*. 
Нечего  напоминать  вамъ,  что  этого  сорта  прежнее  обучеше  грамот Ь  было  дей- 
ствительно лугаломъ  и  пыткой  для  бедныхъ  детскихъ  головокъ.  Только  розгами, 
с  палями»  по  рукамъ,  или  тукманками  въ  голову  можно  было  «втемяшить» 
ребенку,  хотя  бы  ему  было  летъ  пятнадцать,  что,  дважды  повторенный  слогъ 
ябуки-азьъ — въ  результате  даетъ  слово:  *баба*\  Прямое  противореч1в  навсегда 
такъ — прямымъ  противорЬч1емъ  и  остается,  и  чемъ  лучше  устройство  мозга, 
темь  сильшье  для  него  выступаетъ  логическая  нелепость.  Запознашемъ  назовъ» — 
наступало  обучеше  <складамъ»,  въ  долбяжку — «Ангелъ-АнгельскШ,  Архангелъ- 
Архангельсый»— потомъ  задалбливате  целыхъ  странидъ  часослова  и  псалтиря 
наиузусть.  Обратимся  къ  изучению  музыкальной  премудрости— по  схоластиче- 
ской методе,  имевшей  полную  силу,  напримеръ,  при  Бетховене,  да  и  теперь 
еще  не  совсЬмъ-то  покинутой.  Тутъ,  точно  такими  пугалами  какъ  «азъ-бука» 
являются: — 1)  учете  интервалам*  (безъ  логической  системы  и  съ  пропускомъ 
само-важнейшихъ  понятШ);  2)  учете  генераль-басу  (эко  словечко!  мы  тотчасъ 
вернемся  къ  нему);  3)  учете  контрапункту  (тоже  словечко?).  Не  отвечаетъ 
ли  ученье  интерваламъ— задалбливанью  букъ  и  азовъ?  Не  отвечаетъ  ли  учете 
генераль-басу  —  «складамъ?»  Не  отвечаетъ  ли  занятся  контрапунктомъ  по 
остальнымъ  формуламъ  и  прим'Ьрамъ  въ  церковномъ  стиле  (1т  еуап^еНзсЬеп 
8*у1) — задалбливатю  страницъ  псалтиря  и  часослова?  Разумеется,  и  практи- 
чесше,  и  экономичеше  результаты  одинаковы.  Но  вы  еще  не  знакомы  съ  на- 
шими пугалами,  господа:  генералъ-басомъ  и  контрапунктомъ;  я  вамъ  тотчасъ 
ихъ  представлю. 

Какъ  только  наука   гармонги  сколько  нибудь  уяснилась,    дошла  до  сте- 
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пени  нисколько — определенна™  учен1я,  доктрины  (мы  вскоре  просд*димъ  весь 
процессъ  этого  развитая),  сильною  подмогою  этого  учен1Я,  нагляднымъ  и  ося- 
зательнымъ  представителемъ  гармонш,  по  встъмъ  правиламъ  явился  —  органъ, 
съ  своею  клавгатурою  изъ  белыхъ  и  черныхъ  клавишъ.  Впоследствш,  тому-же 
делу  служили, — драгоценные  для  аккомпанимента  вокальной  музыке  въ  ком- 
нат* (и  даже  въ  театр*)  —  струнные  клав1атурные  инструменты:  спинетты, 
клавецины,— праотцы  нашихъ  фортешанъ  и  роялей.  Все  это  —  прекрасно.  И 
теперь  у  насъ,  клавиатура  —  самое  полезное  пособ1е  для  изучетя  элементовъ 
гармонш  и  музыки  вообще.  При  занятпяхъ  гармошею  встретилась  необходи- 
мость ввести  въ  употреблеше  мнопя  сокращешя,  аббрев1атуры,  значки, — родъ 
стенографш,  скорописной  грамоты  музыкальной  для  облегченш  механическаго 
труда  нотописашя.  И  это  въ  порядке  вещей.  Такого  рода  упрощешя  вызы- 
ваются практическою  необходимостью  въ  каждой  грамот*;  но  вотъ  это  уже  не 
прекрасно  въ  наук*  гармонш  или  музыкальной  грамматик*:  —  эти  упрощетя 
и  сокращенгя, — въ  сущности  весьма  произвольный,  часто  не  особенно-логиче- 
сюя,  случайно  иридуманныя,  —  стали  играть  самую  важную  роль,  получили 
особую  санкщю,  сделались  ч*мъ  то  неприкосновеннымъ  и,  по  тупости  рутин - 
ныхъ  преподавателей,  въ  соединенш  съ  «шаманствомъ» — обратились  въ  глав- 
юъйшую  часть  дреподавашя  гармонш.  Слово  «генералъ-басъ»  —  явившееся 
(весьма  неправильно)  для  выражешя  общихъ  формулъ  аккомпанимента  для 
данной  мелодш,  на  клавишахъ  органа  или  клавецина — стало  представителемъ 
всей  науки  гармонш,  ч*мъ-то  донельзя  премудрымъ  и  глукобокомысленнымъ] 
Писать  «генералъ-баса»,  то  есть  означать  гармонш,  аккорды  аккомпанимента 
цифрами  или  т*мн  сокращешями,  о  которыхъ  мы  говорили,  съ  заменою  нотъ 
особыми  численными  формулами,  по  счету  интерваловъ  отъ  данной  одной  ноты 
(тоники) — въ  этомъ  заключалось  все  посвящеше  въ  знакомство  гармонической 
науки.  Съ  такимъ  перев*сомъ  внЬйшей  ободочки  (формы письменности)  надъ 
внутреннимъ  принципомъ  (логическое  построеше  гармонш),  перевесомъ  ше- 
лухи надъ  ядромъ,  вкрались  именно  отъ  недостаточности  и  нелогичности  не- 
которыхъ  формулъ  сгенералъ-баса»,  значительные  пропуски  и  недочеты,  — 
каю'е  именно?  Это  повело  бы  насъ  слишкомъ  далеко  въ  технику,  и  остава- 
лось бы  все  таки  нелепымъ,  безъ  нотныхъ  примеровъ,  а  имъ  здгьсь,  конечно 
не  место.  Ограничусь  полу-техническимъ  намекомъ.  Генералъ-басная  практика, 
пр1учая  смотр*ть  на  гармонш,  на  аккорды,  какъ  на  как1я-то  алгебраичесюя 
величины  (напр.  секстаккорды — цифра  6  надъ  басовою  нотою,  положимъ,  тш 
вместо  нотъ:  пи,  зо1,  <1о),  пргучала  вместе  принимать  ц*лое  содержаше  гар- 
моническаго  аккорда  абстрактно,  а  не  въ  живомъ  звук*,  не  въ  расположен^ 
нотъ,  составляющихъ  аккордъ  по  разнымъ  регистрамъ  инструмента,  или  орке- 
стра, или  голосовъ. 

Следя  за  своею  цифрою  6  надъ  нотой  га!  въ  басу,  генералъ-басистъ 
знаешь  только  одно,  что  въ  верхнихъ  голосахъ  непремЬно  должны  быть  ноты 
$о1  и  нота  (1о  —  въ  какихъ  именно  голосахъ,   въ  альт*,   или  въ  тенор*,  или 
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сопрано?  повторенная  иди  неповторенная  на  разныхъ  октавахъ?— этого  услов- 
ный знакъ  генералъ-басисту  не  подсказывалъ  и  онъ,  следовательно,  знать 
этого  не  обязанъ.  Отсюда,  или  черезъ-чуръ  большая  неемгьлость  въ  располо- 
жен^ аккорда  и  въ  веденш  голосовъ  (при  связи  аккордовъ  между  собою), 
или  произвольное  самовластие  въ  дублированш  интерваловъ,  и,  следовательно, 
частый  неблагозвуч1я,  промахъ  противъ  органичности  и  эстетическихъ  требо- 
вашй  слуха.  Въ  этой-же,  несчастной  практик*  генералъ-баса,  въ  этой  рутин- 
ной узкости  для  формъ  аккомпанимента,  вечно  по  одной  мерке,  можно  оты- 
скать причину  мелкости  взглядовъ  какого  нибудь  Фетиса  и  ему  подобныхъ 
на  гармонизацию  Баха  и  Бетховена,  а  въ  позднейшее  время,  на  гармонизацш 
Шопена,  Глинки,  Шумана,  Вагнера.  Очень  ясно,  что  велйюе  художники  соз- 
дають  свою  гармонт  по  внутреннему,  гармоническому  чутью,  слушаются 
только  своего  внутренняго  голоса  —  голосъ  этотъ  есть  сама  гармонгя,  сама 
природа  музыкальная  въ  челйвйкЬ;  оттого  каждый  истинно  великШ  художникъ, 
непременно  во  многомъ  перестраиваегь  всю  лиру  искусства  немножко  на  свой 
ладъ,  а  музыкальные  грамотеи  подвигаются  въ  своемъ  деле  черепашьимъ 
шагомъ,  какъ  улитки  ползаютъ  по  протоптаннымъ  дорожкамъ,  цепляются 
крепко  за  свои  буки  и  склады  и,  разумеется,  произносить  «анаеему»  на 
всякую  музыку,  которая  такъ  дерзка,  что  не  укладывается  въ  ихъ  ящики  и 
коробочки.  И  въ  самомъ  деле:  велише  педагоги,  профессора  композицш  въ 
неаполитанской  консерваторш,  еще  въ  половине  прошлаго  века  —  сделали 
подробный  списокъ  всемъ  дозволеинымг  аккордамъ,  положили  строгое  запре- 
щены на  все  друия,  самовольные  комбинацш.  И  вдругъ  является  Зальцбург- 
сюй  уроженецъ  ип  §ю  У1СОп4о  —  отличный  виртуозъ  на  клавецине,  четырнад- 
цати летъ  пишеть  оперу  итальянскую,  по  всемъ  правиламъ  и  получаетъ  па- 
тентъ  (И  сауаИег  Шагтошсо,  делается  членомъ  разныхъ  академШ.  Но  вотъ 
юноше  уже  за  двадцать, — вотъ  ужь  близко  къ  тридцати — онъ  пишетъ,  разу- 
меется, по  внушетю  своего  внутренняго  закона,  а  не  по  правиламъ  консер- 
ваторш и  академш;  «хороши  бы  мы  были»  говаривалъ  онъ,  —  «еслибъ  пи- 
сали такъ,  какъ  насъ  учатъ  въ  киижкахъ!»  И  вотъ,  теже  самые,  которые 
увенчали  его  лаврами  за  ребячесюя  произведешя,  въ  зрелыхъ  его  превосход- 
ныхъ  создатяхъ  находятъ  ужасы  противъ  теорш  *)  и  отступаютъ  отъ  него, 
какъ  отъ  зачумленнаго.  Не  успела  вечно-отстающая  черепаха,  музыкальная 
грамматика,  ванести  въ  свои  протоколы  «капризы  и  вольности»  дерзкаго  Мо- 
царта, изменившаго  столькимъ  прекраснымъ  надеждамъ  со  стороны  «консер- 
ваторШ»  и  сделавшагося  пагубнымъ  примеромъ  для  молодежи, — какъ  вдругъ, 
является  другой  немецкШ  музикусъ,  ипа  1шг1агива  1е<1е8са — для  котораго  ужъ 
н  моцартовскихъ  вольностей  мало;  онъ  пишетъ  цЪлыя  симфонш  изъ  дикихъ 
аккордовъ,  отъ  которыхъ  въ  продолжеше  целаго  полустоле^я  профессора  теорш 

*)  Капельмейстеръ  Сарти,  бывш]'й  и  у  насъ  въ  России,  при  капелл*  въ  ейатеривин- 
стя  времена,  выпустить  въ  свътъ  ц-Ьдую  брошюру  противъ  одной  запрещенной  ноты,  въ 
вступительвомъ  адажю  моцартовскаго  квартета  С-йиг  (изъ  шести  посвящепоыхъ  Гайдну). 
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камен*ютъ  въ  ужас*,  какъ  отъ  лицезр*Н1Я  медузиной  головы.  «Ыу  это  ужъ 
слишкомъ!....  это  ужъ  конецъ  всей  наук*,  гибель  всей  музыкальности!  У  Мо- 
царта, по  крайней  м*р*  была  хоть  мелодичность,  правильная,  ясная,— а  тутъ 
ужь  ровно  ничего  н*ть».  Не  забудьте,  что  все  это  факты!  Не  забудьте,  что  не 
дальше,  какъ  семь  л*тъ  назадъ,  Улыбышевъ,  въ  своемъ  пасквил*  противъ 
Бетховена,  приводить  изъ  его  симфонш  одно  м*стечко,  гд*,  по  улыбышевскимъ 
словамъ, — нгыпъ  ничего  похожаго  ни  на  мелодию,  ни  на  гармонгю,  ни  на 
ритмъ. 

Д*ло  идетъ  о  знаменитомъ  переход*  изъ  скерцо  с— то1  въ  финаль  с — 
Лиг,  въ  колоссальной,  пятой  симфонш;  мелодгя  въ  этомъ  м*ст*  —  развипе 
темы  самаго  скерцо;  ритмъ  развнпя  одной  изъ  главныхъ  ритмическихъ  мыслей 
скерцо;  и  во  всей  симфонш  гармошя  наипростЬйшая  педаль  на  доминант*. 
Ясно — этого,  великШ  зоилъ  Бетховена,  не  прим*тилъ,  «какъ  любопытный»,  въ 
басн*  Крылова.  Фетисъ, — я  съ  нам*решемъ  повторяю  этотъ  фактикъ,  столько 
для  насъ  знаменательный,— въ  своемъ  учебник*,  ставить  Бетховена  въ  прим*ръ 
дурной,  ошибочной,  неправильной  гармоши  (Ьаппоше  У1С1еи$е).  И  въ  самомъ 
д*л*,  какъ  это  Бетховенъ,  не  учившейся  ни  въ  какой  консерваторш,  осме- 
лился написать  таюя  звукосочеташя,  которыя  разомъ  опрокидываютъ  вс*  ве- 
лер*чивыя  теорш  (!)  г.  директора  бельийской  консерватор] и,  словно  карточные 
домики!  Не  знаю,  удалось  ли  мн*  вамъ  ясно  представить  картину  этой  по- 
стоянной разладицы,  между  истинными  музыкантами  и  музыкальными  грамо- 
т*ями,  между  героями  д*ла,  художниками-творцами,  этими  благодетелями  че- 
ловечества, и  между  «книжниками  и  фарисеями»  музыкальна™  д*ла,  при- 
сяжными порицателями  всякой  св*жей  истины,  пока  наконецъ  сами  привыкнуть 
къ  этой  истин*,  занесутъ  ее  въ  свои  грамоты  и  ею  опять,  въ  свою  очередь, 
начинаютъ  казнить  новыхъ  дерзкихъ  нововводителей,  €ослушниковг  закона*? 
Бъ  томъ  то  и  д*ло,  что  тутъ  опять  смешиваются  понят'ш  очень  различныхъ 
категорШ.  Не  все  то  законъ,  что  книжники  и  фарисеи  вздумали  считать  за- 
кономъ. 

Между  закономъ  искусства,  истиннымъ,  т.  е.  органическимг  требовашемъ, 
вытекающимъ  изъ  самаго  существа  д*ла,  и  между  произвольно-поставленнымъ 
праеиломъ — ц*лая  бездна.  За  объяснительными  примерами  ходить  не  далеко; 
они  на  каждомъ  шагу,  всюду.  НапримЬръ:  д*лать  визиты  утромъ  —  надобно 
въ  сюртук*  и  цв*тныхъ  перчаткахъ,  а  вечеромъ  —  во  фрак*  и  въ  б*лыхъ 
перчаткахъ,  это — правило;  ходить  ногами  книзу,  головой  кверху,  это— закон», 
въ  зависимости  отъ  устройства  челов*ческаго  организма  и  отъ  силы  тяжести, 
т.  е.  притяжешя  вс*хъ  т*лъ  къ  земл* — самою  землею.  Правило  насчетъ  сюр- 
тука и  фрака  можно  очень  часто  нарушать  безнаказанно.  Вышеприведеннаго 
нарушить  невозможно  (кром*  какъ  на  несколько  секундъ,  въ  вид*  фокуса,  и  то  съ 
рискомъ  умереть  отъ  быстраго  прилива  крови);  большая  часть  правилъ  музы- 
кальной науки  въ  старыхъ  учебникахъ,  генералъ-басныхъ,  почти  также  важны 
и  логичны,   какъ  правило  насчетъ  фраковъ.    До  истинныхъ  же  законовъ   му- 
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зыкадьныхъ  организмовъ  наука  стала  добиваться  помаленьку  только  въ  наше 
время.  Педагогика  музыкальная  еще  загромождена  соромъ  и  хламомъ.  Очи- 
стить все  это  —  напомнило  бы  труды  Геркулеса  въ  конюшняхъ  и  хл*вахъ 
царя  Авпаса.  Между  тбмъ,  безъ  этого  «очищешя»  никогда  толку  не  будетъ  въ 
музыкальномъ  ученш.  Надобно  дойти  до  того,  чтобы  преподавались  только 
законы  искусства.  Они  уместятся  всгъ  на  какихъ  нибудь  20  страничкахъ  хо- 
рошо составленнаго  учебника.  Правила  же  вс*ъ  надобно  изъ  нашего  д*Ьла 
изгнать  безпощадно.  Читатели  мои,  надеюсь,  не  придутъ  въ  ужасъ  и  смятеше 
передъ  револющонною  мыслш.  Читатели  мои  поняли  разницу  между  прави- 
лом и  закономъ  искусства. 

При  отсутствш  справидъ»,— безначал1Я,  анархга,  хаоса  въ  звукосочета^ 
н'шхъ  все  таки  бояться  нечего,  когда  будутъ  свято  соблюдаться  непреложные 
законы,  на  которыхъ  зиждется  все  искусство.  И  заметьте  себ4,  что  еслибы 
водворился  такой  порядокъ,  ничтожнымъ  писакамъ,  пачкунамъ  графленой  бу- 
маги, пришлось  бы  очень  плохо.  Н-Ьтъ  ничего  труднее  для  натуры  нехудоже- 
ственной, какъ  быть,  на  внЬшнШ  взглядъ,  совсЬмъ  на  свободе,  чтобы  не  про- 
штрафиться передъ  невидимымъ,  тайнымъ  и  страшнымъ,  и  безпощаднымъ  су- 
дилищемъ  истинно-изящнаго,  органичеакаго  творчества.  Для  читателей  моихъ 
теперь  вполне  понятенъ  будетъ  знаменитый  ответь  Бетховена  своему  уче- 
нику. Ученикъ  Бетховена,  Рисъ  (Шее),  зам4тилъ  однажды  своему  учителю, 
что  въ  одномъ  изъ  его  первыхъ  квартетовъ,  въ  одномъ  мЬст*  есть  дв*  за- 
прещенных квинты.  Бетховенъ  спросилъ  на  это:  са  кто  жъ  ихъ  запретилг*? 
«Какъ  кто?  робко  возразилъ  Рисъ,— Фуксъ,  Марпургъ,  Кирхбергеръ,  Альбрехтс- 
бергеръ!»  «Ну,  а  я  ихъ  позволяю > — сказалъ  Бетховенъ. 

Слова  эти  приводятся  Фетисомъ  просто  какъ  глупость — (ипе  зоШзе),  какъ 
явное  доказательство,  что  Бетховенъ,  въ  гордомъ  самоосл4пленш,  начиналъ 
переходить  уже  границы  «здраваго  смысла».  Для  насъ,  теперь,  напротивъ, 
изрЪчеше  Бетховена  имЬетъ  самый  естественный,  органически-законный  смыслъ. 
Бетховенъ  чувствовалъ  себя  вполне  художникомъ.  Истинный  художннкъ,  творя 
свои  лроизведен1Я,  дМствуетъ,  даже  въ  мелочахъ,  постоянно  согласно  съ  истин- 
ными законами  искусства,  иначе,  или  онъ— не  художникъ,  или  законъ — не 
законъ.  Подробная  сортировка  въ  области  музыкальной  грамматики,— что  пра- 
вило и  что  законъ, — дЬло  техническая  изложешя  этого  предмета.  Мы  теперь, 
покончивъ  на  время  съ  генералъ-басомъ, — обратимся  къ  другому  школьному 
€  пугалу» — контрапункту.  ДЬло  опять,  въ  сущности,  очень  простое,  еслибы 
не  «книжники  и  фарисеи»!  Чтобы  сделаться  вполне  понятнымъ  для  моихъ 
читателей,  я  долженъ  зд&сь  напередъ  объяснить  нисколько  элементарныхъ  въ 
*музык4  понят1й,  которыхъ  назвашя  и  зд^сь  у  насъ  уже  встретились.  Бъ  му- 
зыке три  элемента,  три  главный  действующая  силы,  или  три  категории  поня- 
тий въ  музыкальной  наук*  (какъ  вамъ  угодно).  Сочеташе  звуковъ  въ  ихъ 
посл4доваши  одного  за  другимъ,  хотя  бы  въ  одномъ  голосЬ— это  называется 
мелодгею;  сочеташе  н'Ьсколькихъ  звуковъ  въ  одну  группу  звуковъ,  слышимыхъ 
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одновременно, — называется  аккордом*;  отношеше,  связь,  последоваше  аккор- 
довъ  называется  трмонгею;  наконецъ,  симметрическое  чередоваше  удареый, 
протяжеше  звуковъ,  отношеше  между  протяжными  и  короткими  звуками,  вся 
внутренняя  пульсацгя,  необходимая  и  для  мелодш,  и  для  гармонш,  называется 
ритмомъ.  Все  музыкальный  построев1я  им-Ьютъ  матер1аломъ  особаго  рода  опре- 
дленный  звукъ,  называемый,  по  этой  определенности,  вообще,  музыкальным*, 
(еще  безъ  отношенШ  къ  орудгямъ,  производящимъ  это  звучаше);  рядъ  вс*хъ 
музыкальныхъ  звуковъ,  доступныхъ  слуху  безъ  особенныхъ  усил!й,  составляетъ 
длинную  лестницу,  отъ  самыхъ  густыхъ  звуковъ,  низкиссъ  (напр.  басовыя 
трубы  органа  или  контрабасная  труба  въ  военномъ  оркестре,  или  последняя 
струна  пп— на  контрабас*)  до  самыхъ  тонкихъ,  высокихг  (напр.  верхшя  ноты 
маленькой  флейты,  или  флажолеты  скрипокъ,  или  крайшя  клавиши  правой 
стороны  фортешано);  весь  этотъ  рядъ  делится  только  на  цгьлые  тоны  и  по- 
лутоны,  въ  особомъ  порядке  (наглядно  представляемомъ  клавгатурою  форте- 
шано или  органа);  отвлеченное  понят1е  пространства,  промежутка  между  двумя 
данными  музыкальными  звуками,  соседними  или  далекими. — называется  интер- 
валом*. Смотря  съ  этой  стороны,  можно  сказать,  что  и  весь  музыкальный 
языкъ,  съ  своею  грамотою,  им*етъ  дело  только  съ  интервалами,  съ  тонами 
и  полутонами.  Отделять  гармонш  отъ  мелодш,  мелодш  и  гармонш  отъ  ритма, 
въ  сущности,  нить  никакой  возможности  безъ  уничтоженья  музыкальнаго  орга- 
низма (точно  такъ,  какъ  въ  тЬл*  челов4ческомъ,  система  нервовъ  сплетена  съ 
системою  мышцъ,  а  мускулатура  въ  зависимости  отъ  скелета;  точно  такъ, 
какъ  въ  речи  человеческой,  на  практик*,  н*тъ  никакихъ  разграничен^  между 
этимолопею  и  синтаксисомъ  и  т.  д.);  но  для  изучешя,  для  методичности,  надо 
было  искусственно  с  абстрагировать»,  выделять  одну  категорш  нонятШ  изъ 
другихъ.  Такимъ  образомъ,  въ  генералъ-басЬ,  т.  е.  въ  учеши  элементу  гар- 
монш, почти  не  обращали  внимашя  на  течеше  мелодической  мысли,  на 
изящность  рисунка  въ  верхнемъ  слотъ  того  ряда  аккордовъ,  который  рождался 
на  клавиптахъ,  подъ  пальцами  «генералъ-басиста».  Но  каждое  истинно  гармо- 
ническое сочеташе  должно  представлять  собою  ни  что  иное,  какъ  хор*. 

Въ  хор*  участвуютъ  нисколько  голосовъ  для  верхней  партш,  нисколько 
для  средней  (или  двухъ  среднихъ),  нисколько  для  нижней,  басовой.  Эти  не- 
сколько голосовъ  для  каждой  партш,  въ  музыкальномъ  язык*,  считаются  за 
одинъ  голосъ.  Всего  же  остается,  въ  гармоническихъ  группахъ,  одинъ  голосъ 
для  верхней  партш,  одинъ  для  средней  (или  два  для  двухъ  среднихъ),  и 
одинъ  для  баса.  Звукосочеташе  такое,  значить,  можетъ  быть  разсматриваемо 
съ  двухъ  сторонъ:  или  1)  какъ  рядъ  звуковъ  въ  ихъ  вертикальном*  сопостав- 
ленш  одного  подъ  другимъ  (мы  тутъ  состязуемся  съ  наглядностью  нашей  му- ' 
зыкальной  грамоты,  съ  нотописангемъ),  рядъ  аккордов*;  или  2)  какъ  соедине- 
на въ  одну  тесьму  нйсколькихъ  последовательных*  нитей,  идущихъ  каждая 
своимъ  путемъ,  —  если  обратить  внимаше  не  на  аккорды,  а  на  горизон- 
тальное   течеше   каждой   партш   отдельной    (верхней,    средней    и    басовоВ). 
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Первый  взглядъ  господствовалъ  деспотически  въ  такъ  называемомъ  генералъ- 
бас*.  Оттого  веденге  голосовъ,  при  такомъ  ученш,  частенько  страдало.  Этотъ 
взглядъ  дастъ  намъ  понятле  о  ц*лой  отдельной  отрасли  музыкальной  науки,— 
о  контрапункты.  Мы  увидинъ  историческое  происхождеше  этого  слова  и  са- 
мое разыте  этой  в*тви.  Зд*сь  зам*тимъ,  что  съ  жизненной,  практической 
стороны,  одновременное  сочеташе  мелодш  одного  голоса  съ  мелодгею  само- 
стоятельною, другаго  голоса,  уже,  «арпогЬ.  должно  составлять  одну  изъ  при- 
влекательн*йшихъ  задачъ  для  музыкальнаго  воображешя.  Зам*тимъ  еще,  что 
зд*сь  богатейшее  раздолье  для  антитезъ,  для  контрастовъ,  сопоставлен^  самыхъ 
эффектвыхъ  всякаго  рода,  т.  е.,  для  самой  жизненной  жилки  искусства.  Вообще, 
Зам'Ьтимъ  еще,  что  заставить  звучать  нисколько  голосовъ  разомъ  такъ,  что-бы 
при  общемъ,  изящномъ  впечатл*нш  ц*лаго,  какъ  музыки, — каждый  голосъ  не 
терялъ  бы  своей  выразительности,  своего  драматическаго  значешя,  оставаясь 
строго  в*рнымъ  драматической  правд*,—  это  самый  завлекательный  идеалъ  для 
художника,  который  чувствуетъ,  въ  такомъ  проявлены  совокупнаго  драматизма 
преимущество  музыкальнаго  языка,  музыкальной  драмы  передъ  драмою  сло- 
весною. Идеалъ  этотъ  весьма  достижимъ  при  помощи  контрапунктной  способ- 
ности. Но  способность  эта,  въ  настоящемъ  смысле,  завысить  прямо  отъ  дара 
музыкальнаго  творчества,  точно  также,  какъ  способность  изобретать  мелодш, 
гармошю,  ритмическ!Я  формы,  чувствовать:  какому  голосу  или  какому  инстру- 
менту поручить  такую-то  или  такую  то  фразу  музыки,  зарождающейся  въ 
голов*  сперва  въ  неясныхъ  очерташяхъ;— это  тайны  творчества,  которымъ 
никого  не  выучить,  при  отсутствш  таланта.  Можно  учить  обжигать  кирпичи, 
складывать  ихъ,  смазывать  ихъ  известью  и  т.  д.,  но  выучить  изобретать  зда- 
Н1е,  выучить  быть  зодчимъ,  творцомъ — нельзя.  Точно  также  нельзя  учвть  и 
контрапункту.  При  плохой  школьной  метод*  генералъ-баса,  педагоги  по  край- 
ней м*р*  оставались  въ  предЬлахъ  элементарнаго  учешя,  въ  пред'Ьлахъ  грам- 
матики. Съ  учешемъ  контрапункту  начинается — на  что,  до  сихъ  поръ,  мало 
было  обращено  внимания— начинается  за*зжаше  учительской  ферулы,  тупей- 
шей рутины  въ  область  творческую.  Начинается  то,  чему  въ  словесности  па- 
раллель—риторичесюе  классы  со  своими  метафорами,  синекдохами,  хр1ями,— 
где  учили  писать  ораторскую  речь,  распространяя  мысль  или  тему  подоб1емъ 
прим*ромъ,  контрастомъ,  свид*тельствомъ  и  заключетемъ,  и  все  это  въ 
однажды  строго  уотановленномъ,  китайски-нерушимомъ  порядке.  Бедные  уче- 
ники риторики,  изъ  которыхъ  ни  одного  «оратора»  не  выходило!  Бедные  уче- 
ники контрапункта,  изъ  которыхъ  не  можетъ  выйдти  ни  единый  композиторъ! 
Учете  контрапункту  по  схоластической  форм*,  установленной  въ  средше 
в*ка,  заключалось  сперва  въ  подбиранш  одного,  потомъ  н*сколькихъ  голосовъ 
къ  одному  данному,  не  иначе  какъ  церковному  нап*ву,  белыми  нотами;  и 
подбирате  это  было  вс*ми  способами  ст*сняемо.  Ц*лые  годы,  наприм*ръ, 
ученики  должны  были  ограничиваться  б*лыми  нотами  и,  въ  своихъ  контра- 
пунктически-прибавлен  ныхъ  голосахъ,  должны  были  ставить    противъ   данной 
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белой  ноты  другую  тоже  белую,— по1а  соп(га  по1ат,  (рипсЬит  соп1га  рипсШт, 
отсюда  и  терминъ),  на  следующШ  годъ  разрешалось  подбирать  подъ  каждую 
данную  ноту  по  две  и  т.  д  —все  строго  методически.  Годиковъ  череэъ  пятокъ, 
учеяикъ  добирался  до  особой  породы  контрапункта  (все  на  тотъ-же  хораль- 
ный нап4въ),  где  позволялось  употреблять  ноты  и  точки  разнаго  смЪшаннаго 
достоинства,  т.  е.,  и  белыя,  и  половинный,  и  четверти,  и  даже  осмушки  съ 
перерыван1вмъ  ихъ  паузами  и  т.  д.,  почти  по  произволу.  Эта  порода  контра- 
пункта называлась  цветистою  «соп^геропЦ  ЯеигЬ — ею  замыкался  много-труд- 
ный курсъ  собственно  контрапункта  для  того,  чтобъ  перейти  къ  фуге,  и  не 
въ  одномъ  учебнике  не  было  пояснено,  что  только  эта  последняя  метода, 
т.  е.  соп1герот1  Пеип  и  есть  та  ходячая  монета  контрапунктныхъ  формъ, 
безъ  которой  редко  обходится  сколько  нибудь  серьёзное  музыкальное  произве- 
дете, и  ни  въ  одномъ  учебник*  не  объяснено  и  до  сихъ  поръ,  что  подбира- 
Н1в  нотки  подъ  нотку,  именно  въ  этой  пород*  контрапункта,  более  свободной 
по  ритму  и  по  его  контрастамъ,  ни  къ  какому  результату  не  ведетъ.  Тутъ 
необходимъ  художественный  смыслъ,  талантъ;  тутъ  какъ  для  всего  изобретае- 
ма™ въ  музыке,  надобно  вдохновев1е.  Съ  учешемъ  о  фуг*,  какъ  дальнейшей 
отрасли  контрапунктнаго  курса,  безполезность  риторическихъ  пр1емовъ  педа- 
гогики выступаетъ  еще  явственнее. 

Посредствомъ  долгаго,  неимоверно-прилежнаго  труда,  можно  довести 
себя  до  возможности  «сочинить»  порядочную  тему  для  фуги  и  порядочно  (по 
данвымъ  учителемъ,  по  крайней  мере)  развить  эту  тему  въ  формахъ  фуги.  Но 
этотъ  схоластическШ  результата  такъ  и  останется  —  работой  и  школьнымь 
упражненгемъ,  решительно  ничего  общаго  не  имегощимъ  съ  искусством!,. 
Тогда  какъ  таланть,  и  въ  этой  области,  идетъ  следующимъ  путемъ: 
присмотрится,  прислушается  къ  лучшимъ  въ  свете  фугамъ,  напр.  Се- 
бастьяна Баха,  Гайдна,  вникнетъ  самъ  собой^  своимъ  глазомъ  и  своимъ 
ухомъ,  въ  законы  фуги,  какъ  они  существуютъ  у  мастеровъ,  потомъ  —  для 
опыта — изобрететъ  свою  тему,  разовьетъ  ее— выйдетъ  не  особенно  сильная, 
но  и  не  дурная  фуга;  другая,  третья  выйдутъ  лучше,  вотъ  и  все!  Арсеналъ 
готовъ, — батарея,  съ  одной  стороны  заряжена.  «Да!»  скажите  вы— не  всемъ- 
же  быть  талантливыми  ген1ями!!» — Не  всемъ,  конечно, — только,  кто  не  та- 
лантъ, зачемъ-же  ему  приниматься  не  за  свое  дело?  Знать  музыку,  знать  въ 
чемъ  заключается  контрапунктъ,  проследить  эти  формы  въ  мастерскихъ  про- 
изведешяхъ,  не  мЪшаетъ  каждому  образованному  человеку,  не  только  что 
образованному  музыканту-некомпозитору  (а  напр.  фортепьянному  учителю, 
преподавателю  истор1и  музыки,  скрипачу  или  вюлончелисту  въ  оркестре)  это 
необходимо  какъ  понятие,  какъ  снгьдгънщ  а  не  какъ  практически  трудъ,  безъ 
таланта  ни  къ  чему  не  ведуний,  а  для  таланта — при  быстроте  его  развитая,— 
не  только  что  безполезный,  но  вредный,  какъ  тормазъ,  для  настоящаго  хода 
прирекающШ  фантазш  и  отбиваюпцй  охоту  къ  живымъ  авторскимъ  занят'шмъ. 
Въ  семинарской  схоластике,  за  курсомъ   сграмматики»,  следовалъ  курсъ  «ри- 
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ториЕИ»,  за  курсомъ  риторики — курсъ  «шитики».  Они  по  порядку;  точно 
какъ  въ  музыкальной  схоластик*,  т.  е.  въ  консерватор1яхъ,  за  курсомъ  эле- 
ментарнымъ  по  гармоюи  следуетъ  курсъ  контрапункта  и  фуги,  а  затЗшъ 
курсъ  о  сформахъ  музыкальныхъ  пьесы  и  курсъ  инструментовки. 

Никто  не  спорить,  что  хорошему  музыканту,  хотя-бы  и  не  композитору, 
обо  всемъ  этомъ  надо  иметь  точныя  понятгя.  Но  св4д*Н1я  эти,  даже  въ 
весьма  отчетливой  полноте,  вовсе  не  требуюгь  изложен1я  въ  многолЪтнихъ 
курсахъ.  Однако,  что  знать  надобно,  чему  выучиться  можно  тутъ  всякому, — 
весьма  немного. 

Нрактическая-же  выучка  къ  композиторству— повторяю — есть  одно  изъ 
нелЪпЪйшихъ  въ  св4т*  заблужденШ.  Представьте  себе,  наприм'Ьръ,  человека, 
который  готовить  себя  въ  певцы  и  им4етъ  все  къ  тому  способности,  но  къ 
музыкальному  сочинешю — ни  малпйшаго.  На  что-жъ  этого  несчастнаго  уче- 
ника консерваторш  будутъ  долпе  годы  мучать  надъ  задачами  генералъ-баса, 
надъ  задачами  контрапункта,  надъ  сочинешемъ  (1)  сонатъ  и  квартетовъ  (!)> 
наконецъ  надъ  опытами  инструментовки?  При  отсутствш  таланта,  т.  е.  твор- 
ческой способности,  все  это  учете  будетъ  для  него  страшно-тяжелою  обузою, 
бременемъ,  которое  заставить  его  возненавидеть  музыку,  смотреть  на  нее  съ 
отвращешемъ,  а  для  певца  это  очень  вредное  Д'Ьло;  много  времени  у  него 
будетъ  решительно  отнято  даромъ,  тогда,  какъ  онъ  это  самое  время  могъ-бы 
употребить  для  развкпя  своего  актерскаго  или  виртуознаго  таланта.  Возьмемъ 
теперь  Д'Ьло  съ  другой  стороны,  представимъ  себе  ученика  консерваторш, 
очень  даровитаго  именно  къ  авторству  музыкальному, — будущаго  талантли- 
ва™ (а  можетъ  быть  и  гешальнаго)  композитора.  И  что-жъ?  тЬыъ  лучше  и 
богаче  его  способности,  тЬмь  скорее  онъ  соскучится  въ  этихъ  курсахъ,  при- 
думанныхъ  тупицами  для  тупицъ.  Живая  способность  къ  композиторству  вле- 
четъ  юношу  наприм'Ьръ,  написать  нечто  въ  роде  «Комаринской»  Глинки; 
безъ  особыхъ  притязав  Ш  на  ухищретя  контрапунктичесюя,  онъ  уже  «сфор- 
мировала вечто,  весьма  кругленькое  и  интересное,  на  бойкую  русскую  тему; 
теперь  ему  страхъ  хочется  разложить  все  это  на  инструменты  оркестра,  но 
онъ  не  знаеть,  какъ  приступить  къ  писашю  этой  волшебной  грамоты,  орке- 
стровой партитуры!  Думаетъ  узнать  все  это  въ  классе.  Ему  говорить:  снетъ, 
братецъ,  рано!  Вотъ  погоди  немножко.  Годика  черезь  трщ  мы  тебя  благосло- 
вимъ  идти  въ  классъ  инструментовки,  а  теперь  невозможно,  посиди  еще  за 
контрапунктомы,— и  опять  морятъ  несчастнаго  надъ  контрапунктными  зада- 
чами въ  8  голосовъ  на  какую  нибудь  бездушнейшую,  хоральную  тему!  Надо 
одно  изъ  двухъ:  или  отупеть,  пришибить  въ  себе  богатый  природный  даръ; 
или— безъ  оглядки  убежать  изъ  отупляющаго  патентованнаго  заведешя.  Между 
темъ,  если  есть  надобность  чему  нибудь  учить  жаждующаго  музыкальныхъ 
познашй — такъ  именно  чтенгю  партитуръ  оркестровыхъ. 

Это  чтете, — при  способносгяхъ  (о  неспособныхъ  мы  здесь  и  говорить  не 
должны;  для  нихъ  есть  множество  полезныхъ    занятой,  кромп  музыки)  —  это 
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чтете  даетъ  самые  благотворные  результаты.  Истинная  музыка,  повторяю, 
это  галлерея  картинъ  образцовыхъ  мастеровъ,  въ  партитурахъ  вокальныхъ  и 
вокально-инструментальБЫХЪ  (операхъ,  ораторгяхъ,  мессахъ);  фортешанная 
.1итература — только  замена,  суррогатъ  истинной,  многозвучной  музыки  для 
голосовъ  и  для  оркестра.  Кто  не  можетъ  читать  партитуръ  —  тотъ,  хотя-бы 
былъ  отличнымъ  шанистомъ  или  скрипачемъ,  еще  вовсе  не  музыкантъ  и  не 
можетъ  быть  посвященъ  въ  тайны  настоящею  музыкальваго  понинашя.  Для 
чтев1Я  партитуръ,  нужны  не  Богъ-в4сть  каюя  премудрости.  Надо  внать 
ключи,  въ  которыхъ  пишутся  ноты  для  разныхъ  отдЬльныхъ  инструментовъ 
и  голосовъ,  и  надо  иметь  навыкъ  разомъ,  однимь  взглядомъ  окидывать  и  чи- 
тать несколько  строкъ  (иногда  до  двадцати  слишкомъ,  вместе,  какъ  пишется 
иногда  партитура),  делать  то,  въ  большомъ  размере,  что  каждый  пьяоистъ 
дЬлаетъ  при  чтенш  своихъ  двухъ  нотныхъ  системъ,  дискантовыхъ  и  басовыхъ. 

Позяаше  «ключей»  и  все,  что  къ  этому  относится  (т.  е.  регистры  каж- 
даго  инструмента  и  голоса,  перекладываше  изъ  тона  въ  тонъ  и  т.  д.),  можно 
узнать  весьма  основательно,  въ  какой  нибудь  мгьсяцъ  усиленнаго  труда  (под- 
разумевая, что  элементарное  знакомство  съ  музыкою  преодолено  уже).  Осталь- 
ное, т.  е.  навыкъ,  дается  упражнешемъ.  Узнайте  ключи,  разбирайте  партитуры, 
читайте,  читайте  и  еще  немножко — читайте!  Это  чтеше  необыкновенно  прюхо- 
чиваетъ  къ  занятно  композиторствомъ.  Въ  комъ  есть  композитореюя  силы,  но 
еще  дремлютъ,  непременно  проснутся,  при  благодетельность  вл1янш  велики  хъ 
образцовъ,  при  ознакомлении  съ  ихъ  партитурами.  Такъ  Рафаель,  Микель- 
Анджело  стали  теми,  какими  свить  ихъ  знаетъ, — черезъ  изученге  образцовъ 
въ  М1р*  живописи  своихъ  предшественниковъ  и  въ  М1ре  пластики  древней. 
Они  пр1учили  себя  «видеть»  природу  сквозь  идеалъ  изящнаго,  воспитали 
свой  вкусъ  на  лучшемъ,  что  было  на  свЬгЬ  по  тЬмъ  искусствамъ,  которымъ 
служить  считаютъ  своимъ  призвашемъ.  Знакомство  съ  образцами  должно  быть 
на  первомъ  плане  для  желающаго  работать  по  искусству;  все  это,  конечно, 
пропов*дуютъ  и  въ  курсахъ  консерваторш,  но  въ  тупой,  педантской  форма- 
листик*,  еще  больше  тягостной  и  стгьснительной  для  ученика,  нежели  семи- 
нарская схоластика;  отсрочиваютъ  живое  занят1е  искусствомъ  для  того,  чтобъ 
морить  ученика  надъ  одуряющими  его  душу  азами  и  складами! — Точно  та-же 
истор1я  и  со  стороны  формъ  музыкальныхъ  пьесъ.  Кому,  изъ  занимающихся 
музыкою,  неизвестно  хоть  инстинктивно,  что  музыка,  по  самому  существу 
своему,  должна  въ  расположен^  звуковъ  своихъ,  соблюдать  семитричность; 
что  безъ  этой  стройности  въ  форме,  не  будетъ  вовсе  и  истинной  музыкаль- 
ности (точно  такъ  на  нестройномъ  инструменте  нельзя  произвести  истинно 
музыкальныхъ  звуковъ).  Чтете  образцовъ  и  тутъ  само-собой  покажетъ  даро- 
витому ученику  до  какой  степени  симметричность  въ  музыке  нужна  для  ясно- 
сти ея  формъ,  для  изящнаго  впечатлетя  отъ  цгьлой  музыкальной  пьесы. 

Эти  критичеше  законы,  въ  примененш  ихъ  къ  мысли,  къ  идее,  —  ни- 
когда не  нарушаются  у  великихъ  мастеровъ.  Все  эти  законы  повторяетъ  онъ 
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инстинктивно;  они  отъ  природы,  вложены  уже  каждому  музыкальному  та- 
ланту—иначе онъ  не  таланта,  не  музыкальность.  Неужели  Пушкинъ,  напри- 
м*ръ  оттого  такъ  превосходно  влад*лъ  стихомъ,  что  ему  съ  каеедры  растол- 
ковали правила  стихосложенгя,  ритма,  т.  е.  стопосложешя?  И  неужели,  на 
оборота — ведши  кто  хорошо  будетъ  знать,  «что  такое  есть  хорей,  амфибра- 
Х1Й,  дактиль,  анапеста»  непременно  въ  состояши  будетъ  писать  хорошо 
стихи?— Опять  см*шен1е  понятй.  Разсказать  ученику  всЬ  существуюпця  формы 
пьесъ  музыкальныхъ  (фуги,  прелюдш,  сюиты,  сонаты,  трю,  квартеты,  симфо- 
нш— и  частей  сонаты  или  симфонш:  перваго  аллегро,  адажю,  минуета,  фи- 
нала,— дотомъ  формы  н*сни,  романса,  формы  тандевъ,  маршей  и  т.  д.) — все 
это  очень  полезно,  отчасти  для  подражашя  (потому  что  многое  тута  само-по- 
себ*  органически  хорошо  и  останется  надолго),  а  еще  больше  съ  историче- 
ской стороны  (какъ  увидимъ  далйе).  Пушкину  не  было  вреда,  что  онъ  зналъ, 
наприм'Ьръ,  форму  сонета  или  даже  форму  какихъ  нибудь  «рондо,  мадрига- 
ловъ»  по  рецептамъ  «Шитики»  (АН  роё^пе)  Боало.  А  когда  Пушкинъ  пи- 
салъ  своего  «Онегина»  или  «Годунова»  то,  конечно,  и  не  вспомнилъ  ни  разу 
«прецептовъ  и  рецептовъ*  великаго  Боало.— А  учениковъ  консерваторШ  (эти 
заведешя  вездгь  на  одинъ  ладъ)  до  гроба  будетъ  преследовать  мысль:  какъ-бы, 
первое  всего,  не  проштрафиться  противъ  того,  чему  насъ  учили!  «Менделъ- 
сонъ  и  Шуманъ  писали  симфонш  по  образцу  Бетховена,  и  мы  должны  такъ 
ихъ  писать*  (Наприм1фъ,  въ  наше  время  писать  эпическую  поэму  потому, 
что  Тассъ  такъ  писалъ,  Вальтеръ  такъ  писалъ,  подражая  классическимъ  образ- 
цамъ,— Ил1ад4  и  Эяеид*— не  сумароковщина-ли  все  это,  если  не  тредьяков- 
щина?)  Вагнеръ,  говорить,  сд*лалъ  реформу  въ  постройки  оперъ,  но  у  насъ 
въ  консерваторш  у  чата,  что  школа  Вагнера  опасная  ересь.  Мы  будемъ  дер- 
жаться только  «классическихъ»  прим*ровъ,  наприм4ръ  оперъ  Моцарта,  въ 
ихъ  строгой  и  простой  форм*,  съ  ихъ  *жономнммъ»  оркестромъ  (надо  бу- 
детъ еще  вернуться  къ  этой  «экономш»— а  здЬсь  только  спрошу:  не  повто- 
реше-ли  тута  отжившей  уже  въ  литератур*  борьбы  «романтизма  съ  класси- 
цизмомъ»,  свободной  драматурпи  Шекспира,  Лессинга  и  Гюго  съ  драматур- 
пею  въ  колодкахъ  трехъ  единствъ  и  т.  д?). 

Вотъ  значитъ,  именно  теперь,  когда  полу-отживающш  въ  ЕврошЬ,  почти 
совс4мъ  исчахнувшш,  выдохппйся  схоластицизмъ  (выдохппйся  для  понимаю- 
щихъ  д'Ьло  артистовъ,  но  не  въ  педагогики)  насильственно  вторгается  въ 
русскую  землю,  на  почву  съ  этой  стороны  почти  еще  не  затронутую;  теперь, 
когда,  какъ  я  говорилъ  уже,  то,  что  въ  словесности  не  можетъ  показать  носа 
въ  публику,  не  возбуждая  презрительнаго  см*Ьха,  —  по  музыкальной  части, 
предлагается  русскому  юношеству,  жаждующему  учешя  —  какъ  манна  небес- 
ная, какъ  путь  спасешя  всеобщаго  мрака  невежества,  тягогЬвшаго  надъ  рус- 
скою музыкою;  теперь,  самая  пора  будетъ  критическимъ  взглядомъ  окинуть 
все  поле  историческаго  развит  музыки,  за  три  посл*Ьдшя  столМя.  Взглядъ 
этотъ  будетъ  им^ть  цЬлью— прагматически  показать:  почему  именно,  такой 
или  другой  ходъ  музыки  долженъ  былъ  появиться  и  развиться,  подъ   такими 
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и  такими  то  услов1Ями;  насколько  такой  или  другой  изъ  героевъ  области  музы- 
кальна™ творчества,  обогатилъ  общую  сокровищницу  искусства  и,  наконецъ — 
въ  какомъ  именно  фазис*  роды  музыки  въ  Европ*  и  у  насъ  въ  Россш,  т.  е. 
куда  именно  тяготЬетъ  вся  музыка.  Результатные  выводы  сами  собой  подго- 
товить заявлеше  о  томъ,  чего  именно  должны  мы,  въ  наше  время,  требовать 
отъ  музыкальной  науки  (музыкальной  философе)  и  отъ  музыкальной  педаго- 
гики (обучеше  музыкальнымъ  матер1аламъ  и  силамъ).  Повторяю,  что  для  по- 
добнаго  развит1Я  всЬхъ  этихъ  взглядовъ  и  мыслей  потребовались-бы  объеми- 
стые томы.  Зд4сь-же  будуть  предоставлены  только  очерки  главнейшихъ  впохъ 
музыкальнаго  развитая  и  главнейшихъ  деятелей  въ  этой  области,  играющей 
весьма  не  последнюю  роль  въ  истории  цивилизацш  европейскихъ  народовъ 
вообще. 


II. 

Очеркъ  историческаго  раввит1я  музыки  вокальной  и  мувыки 
инструментальной. 

Устанавливая  точку  зрЬн1Я  на  предметъ  нашъ,  мы  вид*ли,  что,  собственно 
говоря,  существеннаго  различ1Я  между  музыкою  вокальною  и  музыкою  инстру- 
ментальном и  н-Ьтъ,  и  быть  не  можетъ,— разница  только  въ  орудюхъ  музы- 
кальнаго языка,  въ  органахъ, — сущность  же  языка,  т.  е.  самая  музыка  одна 
и  та  же,что  для  голоса  челокЬческаго  (музыкальнаго  дргана  природнаго),  что 
для  музыкальныхъ  орудШ,  инструментовъ  (бргановъ  искусственныхъ),  сделан- 
ныхъ  руками  человеческими  въ  пособ1е  и  подражате  образцовому,  совершен- 
нейшему бргану— голосу. 

Такимъ  образомъ  и  самое  разд^леше  всей  области  музыки  на  два 
главныхъ  отдела:  музыку  вокальную  и  музыку  инструментальную  важно  не 
по  существу  дела,  а  только  для  легчайшаго  собозрЪшя»  матергаловъ  факти- 
ческихъ.  Въ  историческомъ  ход*,  —  какъ  мы  сейчасъ  увидимъ,  —  тоже  об* 
области  постоянно  смешивались,  развивались  одновременно,  вл1яли  одна  на 
другую, — и  независимость  одной  изъ  этихъ  областей  отъ  другой  есть  только 
миеъ,  придуманный  немецкими  музыкальными  филистерами. 

Чтобы  освоиться  съ  предметомъ  поближе,  перечислимъ  вей  роды  музыки, 
встречаемые  въ  наше  время  въ  общежитш,  т.  е.  въ  церкви,  въ  театре,  въ 
гостинныхъ,  въ  бальныхъ  залахъ,  въ  концертахъ  болыпихъ  и  маленькихъ,  въ 
военной  музыке,  въ  домашнемъ  1гЬнш  и  въ  гтЪсняхъ  и  пляскахъ  простолю- 
диновъ. 
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Подведя  все  это  подъ  категорш,  отыскавъ  въ  нихъ  роды  и  виды,  най- 
дет, что  вся  эта  разнохарактерная  масса  можетъ  быть  сгруппирована  подъ 
немнопя  рубрики,  и  въ  этихъ  разныхъ  отдЬлахъ  встретятся  мнопе  типы, 
обще  нйсколькимъ  отд*ламъ  вм-ЬстЬ. 

Въ  церкви  бываеть  1)  п-Ьше  голосовъ  безъ  сопровождешя  его  другими 
музыкальными  орудиями,  т.  е.  чисто-вокальная  музыка  (въ  нашемъ  греко- 
рошйскомъ  испов4дая1И  и  въ  остаткахъ  стариннаго  п*шя  латинской  церкви); 
2)  п*Н1в  съ  учаспемъ  (аккомпаниментомъ)  органа  или  оркестра,  или  того  и 
другого  вм*стЬ  (въ  церквахъ  исповйдашй:  римско-католическаго,  лютеранскаго 
и  реформатскаго),  т.  е.  вокальная  музыка  вм4сгЬ  съ  инструментальною  н 
чисто-инструментальная — въ  прелюдаяхъ  и  концертахъ  для  органа. 

Въ-театрть,  на  сцен* — этомъ  отражены  жизни  во  всЬхъ  ея  фазисахъ, — 
встречается  музыка  почти  всЬхъ  возможныхъ  родовъ,  отъ  плясовыхъ  п*сенъ 
до  релипозныхъ  гимновъ,  иногда  заимствуемыхъ  прямо  отъ  церкви,  даже,  съ 
аккопаниментомъ  церковнаго  органа. 

ЗдЬсь,  значить,  царство  музыки  вокальной  вмжттъ  съ  инструментальною, 
во  всЬхъ  безчисленныхъ  видахъ  ихъ  сочеташй.  Широкое  поле  и  для  чисто- 
инструментальной  музыки  въ  симфоническихъ  прелющяхъ  (увертюрахъ  и 
антрактахъ),  также  въ  юьмыхъ  сценахъ  (напримЪръ  мимичестя  сцены  «Фе- 
неллы», — сцена  волчьей  долины  во  сФрейшюцЬ»,  сцена  вьюги  въ  «Жизни  за 
Царя»)  и  наконецъ  въ  балетахъ  сплошныхъ  или  эпизодахъ  (въ  операхъ). 
Чисто-вокальная  музыка  встречается  также  на  театр*,  но  довольно  рЬдко,  — 
какъ  отголосокъ  или  народной  п*сни,  или  церковно-ритуальнаго  п*тя  и  въ 
н*которыхъ  исключительныхъ  случаяхъ  музыки  оперной. 

Въ  концертахъ— шли  заимствуются  отрывки  изъ  музыки  церковной,  или 
нзъ  музыки  театральной,  или  исполняются  (за  невозможностью  исполнить  въ 
церквахъ)  цЬлыя  больпш  пьесы  релийозной  музыки,  мессы  и  ораторе,  или 
же  исполняются  произведешя,  нарочно  написанныя  для  концертовъ,  въ  области 
вокально-инструментальной—  релнпозныя  и  нерелипозныя  кантаты,  концертныя 
арш  (?)  и  сцены  (?);  въ  области  чисто-инструментальной — симфоши  и  симфо- 
ничест  фантазш,  также  концерты  и  концертныя  соло  для  разныхъ  инстру- 
ментовъ. 

Въ  гостиныхг,  т.  е.  въ  домашнихъ  концертахъ  на  маленькую  ногу, 
царство,  съ  одной  стороны, — камерной  музыки  инструментальной  (т.  е.  квар. 
теты,  трго,  сонаты  и  т.  д.,  съ  другой— царство  танизма,  т.  е.  игры  на  фор- 
тешано и  п*шя  подъ  аккомпанименть  фортешано.  Игра  на  отдЬльныхъ  инстру- 
ментахъ  смычковыхъ  или  духовыхъ,  игра  на  арф*,  или  на  гитар*  и  п*ше  съ 
сопровоавдешемъ  этихъ  инструментовъ — исключеше  изъобщаго  правила  музи- 
цировать на  фортешано. 

Танцовальная  музыка,  т.  е.  плясовая,  вънаше  время  не  ограничивается 
бальными  залами  и  балетными  оркестрами,  но  повторяется  въ  садовыхъ  кон- 
цертахъ (съ  привлечешемъ   въ  ихъ  программы  и   серьезныхъ  отрывковъ  изъ 
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симфонической  и  оперной)  и  им*етъ  сильнейшее  (все  еще  мало  замечаемое) 
влшше  на  всю  музыку  нашего  времени  вообще,  не  исключая  и  церковной 
(особенно  у  латинцевъ),  доставляете  также  вседневное  продовольстше  домаш- 
нему музицировашю  и  полковымъ  оркестрамъ  (которыхъ  по  настоящему  истин- 
ное назначеше:  марши  всЬхъ  сортовъ  и  фанфары  трубъ). 

Для  низшихъ  слоевъ  общества,  кроме  наплыва,  отголосками  более  или 
менее  искаженными,  отрывковъ  изъ  музыки  театральной  и  романсной,  глав- 
нымъ  достояшемъ,— въ  наше  время,  къ  сожал*н1Ю,  начинающимъ  тонуть  въ 
хлам*  вульгарной  музыки,  народу  чуждой,  —  остаются  драгоценный  про- 
изведения народной  почвы,  простонародный  песни,  протяжных,  обыкновенно 
безъ  подыгрывашя  на  музыкальномъ  инструмент*,  и  плясовых,  обыкновенно  съ 
подыгрывашемъ. 

Истинно-народныя  песни  своею  характерностью,  богатствомъ  и  свободою 
своихъ  типическихъ  мотивовъ  составляли  всегда  и  составляют^  драгоценнейпий 
родникъ  для  композиторовъ-художниковъ.  Въ  этомъ  именно  смысл*  и  нашъ 
великШ  Глинка  говаривалъ:  «создаетъ  мелодш — народъ,  а  мы  только  её  арран- 
жируемъ». 

И,  действительно,  прагматическая  истор!я  музыки  должна  себе  поставить 
одною  изъ  главныхъ  задачъ:  раскрывать  яснее  и  яснее,  какимъ  образомъ 
важнейшая  часть  всей  существующей  музыки  сложилась,  ^кристаллизировалась 
изъ  народныхъ  песенъ,  этнхъ  монадъ  музыкальныхъ,  послужившихъ  зароды- 
шами для  развиты  всехъ  дальнейшихъ  организмовъ,  до  самыхъ  сложныхъ 
симфошй  и  оперъ.  Къ  этому  убеждешю  мы  вернемся  еще  разъ. 

Перечисление  всехъ  родовъ  музыки,  до  сихъ  поръ  существующихъ  въ 
употребленш,  дозволило  намъ  оглядгьть  всю  область  нашего  предмета. 

Все  роды  вокальной  и  инструментальной  музыки  имели  взаимное  вд1яше 
другъ  на  друга  въ  историческомъ  своемъ  развитш.  Истор1я  одного  рода,  одной 
кате  гор  1  и  музыкальныхъ  произведешй  не  будетъ  совершенно  уяснена,  если  ее 
взять  отдельно,  особнякомъ,  но  для  методичности  изследовашя  необходимо 
сделать  это  несколько  искусственное,  воображаемое  разграничение.  Такъ  по- 
сту паетъ  наука  и  въ  тысяче  другихъ  случаяхъ,  при  изложеши  исторш,  на- 
примеръ,  отдельнаго  царства  или  народа,  почти  безъ  связи  съ  другими,  хотя 
на  дгьлгь  этого  никогда  не  могло  быть;  или  въ  анатомш,  при  разсмотренш,  на- 
гфимЬръ,  системы  мышцъ  отдельно  отъ  системы  венъ  и  артерШ,  системы  кро- 
вообращешя  отдельно  отъ  системы  нервовъ  и  т.  д.,  тогда  какъ  въ  организме 
тела  человеческаго  все  это  находится  въ  неразрывной  связи  и  взаимодей- 
ствие 

Такимъ  образомъ,  для  удобности  изложения,  можно  сначала  оставить  со- 
всемъ  въ  стороне  развита  сложныхъ  формъ  музыки  вокальной  въ  связи  съ 
инструментальною,  или  всей  области  вокально-инструментальной  (месса, 
кантата,  оратория,  опера)— это  будетъ  предметомъ  1Т-й  статьи  и  дальней- 
шихъ. А  зд*сь  разсмотримъ  исторически   ходъ  двухъ   другихъ   категорШ,    а 
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именно:  1)  музыки  чисто-вокальной,  т.  е.  безъ  аккомпанимента  вовсе,  и 
2)— -музыки  инструментальной,  безъ  учаспя  п4шя  голосовъ  человеческихъ,  и 
следовательно  безъ  словъ,  безъ  текста. 

Въ  музыке  чисто-вексельной  две  струи:  1)  народная  песня  (протяж- 
ная),— музыка  растительная,  почвенная,  такъ  и  застывшая  въ  зародыше  и 
2)  церковный  гимнъ,  песня  духовная,  многоголосная,  развитая  искусственно, 
учено  до  формъ  весьма  сложныхъ.  Вл1яше  протяжнаго,  единичнаго  п4н1я  въ 
простонародвыхъ  п*сняхъ  на  образоваше  мелодги  во  всЬхъ  искусственныхъ 
музыкальныхъ  произведешяхъ,  безъ  сомнешя,  было  чрезвычайно  важно,  но, 
кром^  этой  «общей  фразы»,  почти  ничего  и  не  остается  прибавить  въ  этомъ 
случае. 

Проследить  вл1ян1е  мьсенъ  на  мелодичесюя  формы  музыкальныхъ  сочи- 
нешй  будеть,  повторяю,  одною  изъ  главныхъ  задачъ  прагматической  исторш 
музыки,  истор1и  обильной,  разумеется  нотными  примерами  на  все  замеча- 
тельные случаи.  Безъ  нотныхъ  примеровъ  говорить  о  такого  рода  подробно- 
стяхъ  невозможно.  Притомъ  должно'  сознаться,  что  подобный  изыскашя  были- 
бы  деломъ  совершенно  новымъ  и  на  первый  разъ  не  более  какъ  опытомъ. 

СовсЬмъ  иная  вещь— историческое  разви-пе  музыки  чисто-вокальной  въ 
церкви.  Очеркъ  этого  развитая  будеть  очеркомъ  важнейшей  части  исторш 
музыки  вообще,  очеркомъ  главнейшихъ  кабинетныхъ  работъ,  подготовившихъ 
въ  течете  вековъ  развитие  музыкальныхъ  организмовъ,  вплоть  до  нашихъ 
временъ.  Или  другими  словами,  истор1я  вокально-церковной  музыки  есть  исто- 
р1я  гармоши  и  контрапункта  въ  главнейшей  ея  доле. 

Вся  европейская  музыка,  какъ  развитое  искусство,  есть  дочь  христиан- 
ской веры.  Духовныя  песни,  частш  перешедппя  наслед1емъ  отъ  евреевъ, 
частш  вновь  сочиненный,  составили  значительную  долю  хриспанскихъ  обря- 
довъ  еще  въ  первый  векъ  хриейанства,  когда  последователи  хриспанскаго 
учетя  среди  язычества,  царившаго  надъ  м1ромъ,  должны  были  скрываться  въ 
подземельяхъ.  Каше  именно  были  напевы  хриспанскихъ  гимновъ  въ  первые 
вЬка  нашей  эры,  исторически  определить  невозможно.  Но,  по  всемъ  вероя- 
Т1ямъ,  многое  изъ  нихъ  перешло  наслЪддемъ  и  въ  последуюпце  века,  преиму- 
щественно еще  до  раздгьленгя  церкви  на  западную  и  восточную.  Навостоке,  именно 
въ  Малой  Аз1и  и  въ  Византш,  древше  напевы  долгое  время  оставались  безъ 
искусственной  разработки,  потому  что  очень  вероятно,  что  византШская  ду- 
ховная музыка  въ  церквахъ  и  монастыряхъ,  целикомъ  перешедшая  и  къ  намъ 
въ  Россш,  непременно  ближе  съ  древнейшимъ  памятникомъ  хриспанской 
музыки,  нежели  духовная  музыка  на  западе,  пережившая  бездну  видоизмене- 
ний. Одно  уже  то  обстоятельство,  что  на  востоке  Европы,  напримеръ  у  насъ 
въ  Россш,  складъ  народныхъ  песенъ,  со  стороны  ихъ  гармонизацш,  почти 
тождественъ  съ  гармоническимъ  складомъ  древнейшихъ  церковныхъ  нап4вовъ 
нашихъ  и  западныхъ,  доказываетъ  и  теснейшую  связь  древней  церковной 
музыки  съ  народомъ  на  востоке,  и  самую  древность   нашихъ  народныхъ  на- 
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ггЬвовъ,  во  многомъ  общихъ  быть  можетъ  еще  съ  древне-эллинскими,  —  тогда 
какъ  на  запад*  музыка  впрская  шла  своей  отдельной  струей,  развивалась 
самостоятельно,  чуждаясь  церковнаго  п*шя,  и  впосл*дствш  сама  им*ла  пагуб- 
ное влгяше  на  измельчеше  церковной  музыки  у  латинцевъ. 

Вопросъ  о  грегор1анскихъ  тонахъ  (К1гсЬеп*опаг*еп)  въ  музыкальной  наук* 
на  запад*  излагается  въ  вид*  прибавлешя  къ  правиламъ  общепринятой  гар- 
моти,  въ  вид*  курьезности  исторической,  и  притомъ  излагается  крайне  сбив- 
чиво, неточно,  неполно.  Все  это  именно  потому,  что  на  запад*  музыка  въ  ея 
искусственномъ  развитш  ушла  очень  далеко  въ  сторону  отъ  первообразовъ 
музыки  древней, — тогда,  какъ  у  насъ  вся  своеобразность  русской  славянской 
гармонизащи,  какъ  уже  на  половину  восточной,  покоится  на  гармонвзацш 
древне-греческой,  сохранившейся  у  латинцевъ  только  въ  формахъ  сухого  ри- 
туальнаго  п*шя,  называемаго  грегорганскимь  (оть  имени  папы  Григорхя  Велн- 
каго,  590—604),  называемаго  также  у  французовъ  «1е  р1ашсЬап1»  (сапШз 
р1аип8)  и  именно  по  условной  сухости,  играющаго  роль  «буки»  для  музы- 
кантовъ. 

Этотъ  антогонизмъ  отразился  въ  самомъ  язык*  французовъ.  «$а  п'ез1 
р1из  йе  1а  пшадие,  с'ез!  йи  рЫпсЬапи,  говорить  они,  когда  хотять  выбра- 
нить композитора  за  скучную,  монотонную  музыку.  А  между  тЬмъ  для  совре- 
менной гармонизащи,  измельченной  до  нельзя  рутинными,  ремесленными  прю- 
мами  и  изнеженными  лириками  съ  конца  XVIII  в*ка  (къ  этому  мы  еще 
вернемся),  излечеше  оть  недуга,  спасительное  освпженге  возможно,  единственно 
черезъ  сближение  гармоническихъ  формъ  современных*  съ  тональнымъ  скла- 
домъ,  такъ  называемаго  грегор1анскаго  п*шя  (К1ГсЬея*опаг*еп  *). 

Толкуя  постоянно  о  сближенш,  о  связи  между  древними  тональностями 
и  современною  музыкою,  я  прошу  читателей  никакъ  не  забывать,  что  это 
сближеше — возможное  и  необходимое —никакъ  не  устраняетъ  другаго,  основ- 
паю  поняты,  именно  того,  что  музыка  какъ  искусство,  въ  томъ  смысл*,  какъ 
мы  теперь  ее  понимаемъ,  есть  искусство  новое,  юмъйгиее  изъ  вс*хъ.  Что 
древше  народы  называли  €  музыкой»— не  было  еще  музыкою  въ  нашемъ 
смысл*,  точно  такъ-же  какъ  и  въ  наше  время  у  многихъ  восточныхъ  наро- 
довъ  есть  п*сни,  есть  пляски  подъ  звуки  музыкальныхъ  орудай,  есть  поэти- 
ческая декламащя  въ  род*  речитатива,  но  музыки  въ  смысл*  развитаго  искус- 
ства— н*тъ.  Отрывочные  музыкальные  зародыши  еще  не  музыка. 

Тогда  какъ  у  хришанскихъ  народовъ,  начиная  со  среднихъ  в*ковъ, 
начало  выработываться  музыкальное  искусство,  бол*е  и  бол*е  сложное,  опло- 
дотворяемое постояннымъ  кабинетнымъ  изучешемъ  этого  д*ла,  изъ  чего  на 
ряду  съ  искусствомъ  организовалась  (хотя  еще    весьма  несовершенно)  и  му- 


*)  ЗамИчательно,  что  нмевно  одинъ  францувъ,  1о8врЪе  <ГОг11$ие  пнсаяъ  объ  втомъ 
предмет*  очень  много  дЪльнаго.  Его  книга  такъ  называется:  «Ьа  тп8^^ие  а  ГёдНве».  Онъ 
очень  горячо  отстанваетъ  важность  в  красоту  грегор1анскаго  п*н1я  и  ропщетъ  на  уцадокъ 
редшпозной  мувыки  во  Франки, 
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зыкальная  наука.  Музыка,  какъ  мы  теперь  ее  понимаемъ,  стала  таковою  не 
больше  какъ  три  столгьтгя  назадъ  (времена  реформации),  следовательно 
вполне  принадлежишь  новпйшей  исторш  человечества.  Средше  века,  съ  без- 
численными  работами  на  музыкальномъ  поприщ*,  были  только  подютовленгемъ 
поля  для  нашей  музыки,  вполне  органически  сложившейся  осмысленной  только, 
въ  самыя  лозднейппя  времена  (съ  конца  прошлаго  в4ка  и  въ  нынешнемъ); 
съ  первыхъ  вековъ  хританства  до  XVI  столбя,  т.  е.  полторы  тысячи  л*гь 
было  употреблено,  совокупными  усил1ями  н'Ьсколькихъ  тысячъ  музыкально-даро- 
витыхъ  головъ,  на  приготовлеше  грунта,  почвы,  на  которой  могли  вырости 
семена  истинной  музыкальной  художественности.  Надо  было  вспахать  это 
обширное  поле  гармонш,  и  оно  было  мало  по  малу  вспахано  трудолюб1емъ 
спещалистовъ,  которые  работали,  какъ  истинные  волы.  Само  собою  разу- 
меется, что  все  они  воображали  себя  музыкантами-художниками,  тогда  какъ 
для  этого  имъ  очень  многаго  не  доставало.  Поэз1я  музыкальна™  звука,  поэти- 
чески-музыкальное чутье  было  чуждо  въ  течете  долгихъ  вековъ  этого  рода 
музыкальнымъ-труженикамъ;  они  рефлективно  и  часто  до-крайности  тупо  и 
безвкусно  работали  надъ  техникою  гармоническихъ  комбинаций,  подбирая 
одинъ  звукъ  къ  другому  или  къ  несколькимъ  другимъ,  ставили  ноту  противъ 
ноты,  точку  противъ  точки  (рипс1пт  сопЪга  рипсШт)  и  мало-по-малу — обра- 
зовали, со  свойственнымъ  тому  времени  схоластизмомъ,  целую  систему  музы- 
кальныхъ  сочеташй,  науку  контрапункта,  изъ  которой  сами  собой  вышли  и 
уяснились  законы  гармонш,  многоголосая  вообще,  одного  изъ  снльн'Ьйшпхъ 
рычаговъ  современной  намъ  музыки.  Друпе  элементы  нашей  музыки:  орга- 
низащя  мелодги,  мелодической  фразы*  пульсъ  музыкальной  жизни— ритмъ,  въ 
то  время,  работами  контрапунктистовъ  и  затрогиваемы  еще  не  были.  Живой, 
многообразный  ритмъ  трепеталъ,  въ  тогдашней  растительной  музыки,  въ 
пЪсняхъ  среднев4ковыхъ  простолюдиновъ,  въ  сладко-любовномъ  п*ши  труба- 
дуровъ  и  миннезингеровъ,  неразлучно  съ  поэз1ею  «слова»,  но  до  науки  му- 
зыкальной это  еще  вовсе  не  касалось.  Наука  разрабатывалась  въ  монаше- 
скихъ  кельяхъ  подъ  вл1яшемъ  аскетизма,  который  на  все  м^рсюе  звуки  взи- 
ралъ  какъ  на  бесовщину,  какъ  на  дьявольское  навождеше,  и  на  произведешя 
народной  музыки,  какъ  на  потЬху,  на  забаву,  недостойную  серьезнаго  чело- 
века. И  между  тЪмъ,  по  странной  «иронш  жизни»  (захватывающей  конечно 
и  искусство  въ  его  органическомъ  процесс*  развипя),  средневековые  монахи 
аскетически  настроенные  къ  серьезнМшимъ  трудамъ  по  гармонш,  принуж- 
дены были  въ  довольно  скоромъ  времени  для  своихъ  работъ  —  хотя  съ  одной 
внешней  стороны — позанмствоваться  изъ  сокровищницы  простолюдной  музыки. 
Д'Ьло  было  въ  томъ,  что,  разработывая  гармоническую  область,  средневековые 
труженики  совершенно  упускали  изъ  внимашя  мелодш  и  ритмъ. 

Но  для  контрапунктной  разработки  церковныхъ  гимновъ  въ  мессахъ  и 
литашяхъ,  контрапунктистамъ  скоро  понадобились  ряды  звуковъ,  нечто  въ 
роде  фразъ  н  музыкальныхъ  предложенШ,    кроме    техъ,  которые    составляли 
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ритусь  церковный  (какъ  въ  нашей  церкви  гласы).  Нужны  были  темы  для 
контрапункта»  хоть  чймъ  нибудь  посв'Ъж'Ье  грегор1анскихъ  нап^вовь.  Изобре- 
сти так'ш  темы  контрапунктисты  были  не  въ  состояши,  и  оттого  прибегли... 
къ  народнымъ  пгъснямг,  заимствуя  ихъ  намьвъ,  т.  е.  въ  вид*  абстрактнаго 
послЪдовашя  нотъ  безъ  малЭДшаго  отношетя  къ  характеру  пйсяи  и  смыслу 
словъ  (по  большой  части  эротическому  и  часто  непристойному).  Изъ  этой 
неловкости  пр1ема  людей  тупыхъ  и  нисколько  не  развитыхъ  эстетически, 
вышли  кое- каше  полезные  результаты  для  контрапунктныхъ  сочетанШ,  но 
вм-ЬстЬ  и  самое  безсмысленное  осквернение  духовной  музыки.  Труженикамъ 
и  въ  недомёкъ  былъ  скандалъ,  ими  учиненный  во  всей  области  ихъ  произве- 
дешй;  они  съ  совершенно  спокойною  совестью  называли  мессы  своей  работы 
по  словамъ  пйсенъ,  откуда  заимствовали  темы  для  контрапункта,  —  тезве  (1е 
ГЬотте  агтё,  теззе  «Вашопи-шгаи,  та  ппе»  и  т.  д.  (какъ-бы  у  насъ  напри- 
м*ръ:  нап*въ  на  «Хожу  я  по  улиц*»,  или  на  «Шла  дйвушка  за  водой»,  или 
на  «Комаринскун»).  Въ  ц-Ьломъ  дремучемъ  л-Ьсу  скучн*йшихъ,  отвлеченней- 
шихъ  комбинацШ  контрапункта  (иногда  въ  10  и  даже  въ  16  партахъ  разомъ) 
трудно  было  слушателямъ  усладить  за  темой  ихъ  п%сни — особенно  если  взять 
въ  соображеше  полное  отсутствге  ритмическаго  элемента  въ  тогдашней  уче- 
ной музыке.  Но  «заглав1емъ»  пьесъ  контрапунктисты  сами  выдавали  себя, 
ко  всеобщему  скандалу  посетителей  богослуженгя.  Д4ло  дошло  до  того,  что 
и  князья  церкви  латинской,  кардиналы,  наконецъ  и  самые  папы  обратили 
внимаше  на  жестокую  профанащю  религюзнаго  искусства... 

Истинно  благочестивыхъ  людей  тогдашняя  музыка  могла  только  раздра- 
жать. Среди  безконечнаго  громождешя  одного  голоса  надъ  другимъ,  въ  спле- 
тешяхъ  схоластическаго  контрапункта,  самые  напиьвы  гимновъ  терялись,  то- 
нули въ  этомъ  мор4  звуковъ;  въ  добавокъ  къ  этому,  тамъ,  гдЬ  можно  было 
разслышать  мотивъ  контрапункта,  звучали  (хотя  почти  въ  неузнаваемомъ 
вид*)  напевы  изъ  пйсенъ  непристойнаго  содержашя.  Всему  этому  надо  было 
положить  конецъ. 

На  Тргентскомъ  собор*  (1562)  было  поставлено  произвести  въ  церков- 
ной музык*  радикальное  преобразоваие. 

Духовенство,  заботясь  только  о  чистогЬ  и  удобопонятности  духовныхъ 
гимновъ,  въ  постановлешяхъ  этой  реформы  не  обращало  уже  внимашяна  ху- 
дожественную сторону  музыки, — на  сколько  эта  сторона  въ  то  время  все-таки 
существовала.  Положено  было:  запретить  въ  церкви  всякое  п4ше,  кром4 
простыхъ  ритуальныхъ  напйвовъ  въ  грегор1анскихъ  тонахъ  {ыасыу  р1атсЬап1); 
одинъ  художникъ  явился  спасителемъ  искусства  отъ  плачевнаго  возврата  къ 
первобытнымъ  зачаткамъ  безо  всякой  возможности  дальнМшаго  развитая 
и  прогресса.  Этотъ  художникъ  пользовался  уже  большою  известностью  въ 
Рим*;  кардиналы,  любовавнпеся  его  произведешями,  отстояли  судьбу  музыки 
на  столько,  что  окончательное  рйшеше  вопроса  сбыть  или  не  быть»  искус- 
ственному ггЬнш  въ  церкви— поставлено  было   въ  зависимость    отъ   заказной 
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об4дни,  которую  долженъ  былъ  написать  этотъ  знаменитый  композиторъ,  съ 
соблюдешемъ  всЬхъ  условШ  ясности,  понятности  сдовъ  и  звуковъ  и  полнаго 
соотвйтствгя  высшему  значенш  релипозной  музыки.  Заказная  мёсса,  испол- 
ненная 19  шня  1565  (въ  текущемъ  году  ей  милеть  ровно  триста  л4ть)  за- 
служила всеобщее  одобреше,  восхитивъ  слушателей  изящностью,  глубокою 
религиозностью  и  простотой  звуковъ.  Музыка  была  спасена.  Велики  худож- 
нику призванный  къ  этому  подвигу,  былъ  Джшванни  Шерлуиджи  Палеспи 
рина  (последнее  имя  отъ  мйсторождешя,— одного  городка  въ  папскихъ  вла- 
д*н1яхъ);  онъ  жиль  отъ  1524  по  1594.  Зд'Ьсь  не  предлагается  читателямъ 
истор1Я  музыки,  начиненная  бездною  фактовъ  и  собственныхъ  именъ,  а  только 
очеркъ  нсторическаго  развитая  музыки,  по  главнымъ  пунктамъ,  сообразно 
избранной  точки  зр*в1я.  Но  именно  на  такомъ  основаши  первое  собственное 
имя  художника  должно  остановить  на  себ«Ь  внимате  читателей.  До  Палест- 
рины, какъ  было  уже  сказано,  вс*  работы  композвторовъ  (особенно  много 
ихъ  было  меаду  нидерландцами  въ  течете  двухъ-трехъ  столМй  съ  XIII 
в'Ька)  были  только  подготовкою  почвы.  Палестрина— первый  разцвптъ  истин- 
ной музыкальности.  Понятно,  что  ни  одинъ  художникъ  не  слетаетъ  готовымъ 
съ  неба.-  Рафаэль  въ  первый  свой  пер!одъ — рабскШ  подражатель  учителю 
своему  Перуджино,  а  Перуджино  ни  ч*мъ  не  отличался  отъ  современныхъ 
ему  мастеровъ.  Такъ  во  всЪхъ  искусствахъ.  Явлеше  Палестрины  было  под- 
готовлено веками:  значить  во  время,  ближайшее  къ  Палестрин*,  были  уже 
художники  весьма-  замечательные,  весьма  близкге  къ  Палестрин*  по  стилю, 
общему  тогда  вс4мъ  ученымъ  композиторами  Изъ  такихъ  блияфйшихъ  къ 
ПалестрингЬ,  по  своему  значенш,  назовемъ  Окенгейма,  Виллаерта,  учителя  Па- 
лестрины Гудимеля  и  величайшаго  изъ  нидерландскикъ  контрапунктистовъ — 
Орландо  Лассо, — 1520—1594,  (этотъ  былъ,  какъ  видимъ,  уже  современникъ  и 
ровесникъ  великаго  римскаго  художника).  Каждый  художникъ— сынъ  своего 
в*ка.  Прикладывать  къ  Палестрин'Ь  м4рку  суждения  о  музыкальныхъ  произ- 
ведешяхъ,  добытую  изъ  музыка  намъ  современной,  т.  е.  тремя  столОДями 
позднейшей,  было-бы  великою  нелепостью.  Повторяю,  что  въ  XVI  вЬк*  ритмъ 
музыкальный  въ  ученыхъ  композишяхъ  былъ  почтя  еще  не  затронуть,— 1егга 
шсо§ш1а  онъ  и  для  самого  Палестрины.  Въ  его  музык*  нгьтъ  отд*льныхъ 
мелодическихъ  фразъ,  предложен^,  перюдовъ  въ  нншеиъ  смысле,  что  не  ме- 
шаете; конечно,  очень  стройному  и  даже  ритмическому  течешю  цгълаю.  Но 
только  сама  хармонгя,  почти  отрешенная  отъ  мелодико-ритмическаго  элемента, 
можетъ  дойти  до  высшей  точки,  на  сколько  она  дошла  въ  безсмертныхъ  соче- 
ташяхъ  и  аккордныхъ  снлетен1яхъ  многоголосья— въ  музыки  Палестрины.  Не 
забудьте,  что  всЬ  его  произведена  писаны  только  для  голосовъ.  Но  вокальная 
музыка— есть  хоровая  ъо  преимуществу.  Хоровая  и  потому  еще,  что  пгьнге 
отдйльнымъ  голосомъ  соло, — единичная  мелод1Я,  въ  то  время  еще  не  суще- 
ствовало. 

Объ  аккомпанемент*  органомъ  или  оркестромъ,  или  отдельными  инстру- 
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ментами  тутъ,  натурально,  и  помину  и*тъ.  Красота  этого  рода  строгой,  истинно 
религгозной  музыки  ни  съ  ч4мъ  не  сравнима. 

Позднейшая  церковная  музыка  на  западе,  испорченная  тдетворнымъ 
вд!ян1емъ  музыки  оперной  (въ  томъ  числи  наприм'Ьръ  и  музыка  моцартова — 
въ  Рекв1емгЬ),  при  сравненш  съ  Палестриною,  должна  казаться  мелковатою  и 
недостаточно  релийозною  *).  Русскимъ  любителямъ  церковнаго  п4н1Я,  воспи- 
тавшимъ  себя  на  Бортнянскомъ — этомъ  слабомъ  отголоск*  итальянцевъ  моцар- 
товскаго  времени, — особенно  полезно  было-бы  просветить  свой  вкусъ  слу- 
шаньемъ  чистыхъ  красотъ  палестриновской  музыки.  Тутъ  ц4лые  М1ры  надзем- 
ныхъ  ощущенШ,— въ  другихъ  областяхъ  музыки  нев*домыхъ  и  недосягае- 
мыхъ.  Кроме  многочисленныхъ  (и  еще  на  половину  не  напечатанных^)  мессъ 
и  моттетовъ,  Палестрина  написалъ  духовное  «81аЪа1;  та1#г»,  передъ  которымъ 
все  позднейппя  сочинешя  на  эту  задачу, — только  профанация  высоко-патети- 
ческаго  сюжета.  Но, — повторяю, — кто  будетъ  подходить  къ  этой  музыке  съ 
требовашями  «современными»,  возросшими  въ  театрахъ  и  въ  концертныхъ 
залахъ,  тотъ  немного  найдетъ  себе  утйшетя.  Въ  музыке  палестриновскаго 
пермда  идея  «музыки»  еще  не  отделилась  отъ  идеи  «хора»,  «совокупности 
годосовъ».  Музыкальная  выразительность,  экспрессш  въ  нашемъ  смысле,  тоже 
еще  не  существовала.  Но  въ  пределахъ  хоровой  гармоши,  эта  музыка,  выше 
всего  существующего  въ  этомъ  роде,  и  самая  «безстрастность»  этихъ  звуковъ 
отнюдь  не  холодность,  а  какое-то  высшее  состояше  души,  согретой  и  про- 
светленной истинной  религиозностью. 

Испоиетемъ  этихъ  муэыкальныхъ  чудесь  можно  еще  и  въ  наше  время 
наслаждаться — въ  Риме,  въ  Сикстинской  капелле.  Ваши  образованный  му- 
зыканта нашего  времени  долженъ  въ  этомъ  случае  последовать  примеру 
Мендельсона,  т.  е.  не  пропустить  случая  узнать  эти  чудеса  въ  ихъ  истинномъ 
виде,  въ  церкви,  въ  связи  съ  богослужешемъ  и  въ  исполнеши  хоромъ,  спе- 
цгалъно  для  палестриновской  музыки  подготовленнымъ.  Поште  о  такого  рода 
исполнеши  у  насъ  въ  Петербурге  можетъ  дать  хорь,  подъ  руководствомъ 
Ъ\  Я.  Ломакина,  въ  концертахъ  въ  пользу  безшатной  школы.  Немцы,  въ 
томъ  числе  и  «Бош-СЬог»,  знаменитое  въ  своемъ  роде  вокальное  учреэвдеше, 
не  очень-то  долюбливаютъ  Палестрину  и  плохо  верить  въ  возможность  осв4- 
жен1Я  современной  намъ  гармоши  пргемами  древнихъ  церковныхъ  тонально- 
стей, въ  которыхъ  исключительно  движется  стиль  Палестрины.  Между  гЬмъ— 
наперекоръ  погрязшимъ  въ  своей  рутине   германцамъ — оно  точно  такъ,  т.  е. 


*)  Одннмъ  явь  самыхъ  жаркихъ  фанатическжхъ  поклонниковъ  старо  •  итальянскаго, 
палестриновскаго  стиля  быль  пвмецхШ  юристъ  ТЫЬаиЬ,  —  написавшШ  замечательную 
книгу  «о  чистота  музыки»  (ЦеЪег  КешпеН  Лег  ТопкипзЬ) — замечательную  особенно  по  вре- 
мени своего  появлешя  (1826  г.)*  Именно  тогда  всЬ  меломаны,  даже  самые  просвещенные, 
жили  только  или  Моцартомъ,  или  Веберомъ,  или  Россини;  были  значить,  какъ  увидимъ, 
антиподами  стилю  Палестрины. 
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«освежеше»  это,  и  возможно,  и  необходимо,  и  непременно  маю  по  маху  со- 
вершится; задатковъ  уже  слишкомъ  много.  Не  пройдуть-же  они  даромъ. 

Падестрина,  какъ  сказано,  —  разцв4тъ  гармонически- хоровой  музыки, 
образовавшейся  въ  школ*  нидердандскихъ  контрапунктистовъ,  работавшихъ 
для  церкви  (разумеется  западной,  латинской;  восточная  греческая  оставалась 
безъ  вл1яшя  на  искусственную  разработку  музыки).  Поел*  Палестрины,  еще 
на  одно  столепе  впередъ,  исторгя  вокальной  церковной  музыки  представляетъ 
нисколько  весьма  даровитыхъ  художниковъ  (Нанини,  Витторю,  Анерю, 
Аллегри  —  прославившагося  своимъ  «Шзегеге»  —  Баи,  Беневоли,  Бернабеи, 
главу  венщанской  школы  Джованни  Габрхэли),  но  ни  одинъ  изъ  нихъ  уже  не 
подъ  пару  Палестрине.  Въ  нихъ  «вершина»  этой  чисто-вокальной  хоровой 
музыки.  За  ними  склонъ  въ  упадку,  бблыпая  и  ббльшая  искусственность  (на- 
примерь  хоры  въ  12,  16,  24  и  48  паршй)— уд&леше,  значить,  отъ  простоты  и 
отъ  главной  цели.  Еще  позднее— при  болыпемъ  и  большемъ  процветанш 
неаполитанской  школы  (Кальдара,  Дуранте,  Лотти)  церковно-вокальная  му- 
зыка на  западе  измельчилась  и  подпала  подъ  вл1яше  концертной  виртуозности 
и  «оперной»  музыки,— о  чемъ  будемъ  беседовать  въ  своемъ  месте. 

Вся  остальная  музыка  «вокальная»  требуетъ  подмоги  музыкальныхъ  бру- 
Д1Й,  кроме  голоса,  требуетъ  аккомпанимента,  сливается  съ  нимъ  и  съ  его 
развипемъ,  следовательно  относится  уже  къ  музыке  вокально-инструменталь- 
ной, емтшанной. 

Теперь-же  вамъ  надлежитъ  окинуть  взглядомъ  &  то1  (Шзеаи  совсЬмъ 
другую  область  музыки,  именно  чисто  инструментальную,  и  въ  ней  дойти 
до  разныхъ  эйохъ  развита  и  до  вершинъ  стиля. 

Надо  начать  очень  издалека,  чтобъ  уяснить  себе  идею  инструментальной 
музыки,  независимо  отъ  чедов4ческаго  голоса. 

Въ  первыхъ  зачаткахъ  народной  музыки  на  востоке  и  на  западе,  у 
народовъ  грубыхъ,  дикихъ,  и  у  народовъ  уже  цивилизованныхъ,  происходить 
одна  и  тоже  двлеше,  т.  е.  нераздельность  пешя,  собственно — музыкальнаго 
элемента  съ  произношейемъ  словъ  съ  поэзгей.  И  въ  наше  время  простолю- 
динъ  въ  своихъ  понятаяхъ  о  шьешь  не  отделяетъ  ея  музыки  отъ  текста,  на- 
пева отъ  слова,  отъ  поэтическаго  смысла  и  всего  склада  и  ритма  словеснаго. 
Способность*  а  вноследствш  довольно-выработанное  «искусство»,  звуками  му- 
зыкальнаго инструмента  (дудки,  балалайки,  волынки,  пастушьяго  рожк&)  повто- 
рять напевъ  неони— служить  въ  первообразныхъ  заютяхъ  музыкою,  только 
для  припоминангя  звуковъ  голоса  въ  песне  со  словами,  для  поддероюки  соль- 
цаго  пешя. 

Первые  шаги  къ  некоторой  самостоятельности  инструментальная  му- 
зыка делаетъ  въ  области  звуковъ  и  напевовъ  резко-ритмическихъ,  плясовыхъ. 
Поэз1Я  слова,  поэзш  звука  музыкальнаго.  и  поэз1я  пляски,  т.  е.  гЬлодвиженш 
вообще  (мимики),  въ  сущности — слышны,  слитно  являются  и  въ  народной 
музыке  повсеместно.   (Топкшш*  и  Тапгкипз*,  въ  своемъ  первообразномъ  <ыпя- 
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нш,  наприм*ръ  въ  эллинскомъ  искусств*,  заставила  Рихарда  Вагнера  вы- 
строить по  атому  поводу  ц*лую  теорт  сл1ятй  вс*хъ  искуссгвъ  въ  музыкаль- 
ной драмгъ— еще  отдаленной  отъ  насъ  будущности.  Эта,  именно,  теор1я  раз- 
вита въ  его  книг*  сКипз^егк  йег  2икипЙ>,  которой  заглав1е  такъ  злобно 
перенесено  на  всю  деятельность  великаго  художника — мыслителя  и  столько 
иовредило  ему  въ  глаэахъ  людей  маломыслящихъ). 

И  такъ — вотъ  мы  нашли  уже  источникомъ  инструментальной  музыки 
одну  струю,  весьма  важную  въ  историческомъ  ход*  искусства,  музыку  плясо- 
выхъ  п*сенъ,  отделенную  отъ  собственно  п*шя,  отъ  словъ  п*сни. 

Естественно,  что  въ  народной,  растительной  музык*  этотъ  ритмичестй 
плясовой  элемента  всегда — отъ  самыхъ  первобытныхъ  грубыхъ  зачатковъ,  до 
сложившейся  цивилизащи — игралъ  большую  роль. 

Сюда-же  должно  причислить  ритурнели  инструментальные  или,  какъ 
въ  нашемъ  народ*  они  назывались  въ  старину,  наигрыши  —  прелюд]  и  и 
ПОСТДЮД1И,  т.  е.  звуки  инструментальные,  приготовительные  передъ  п*сней, 
или  напоминаше  поел*  нея,  или  между  ея  куплетами.  Это  употреблялось  у 
вс*хъ  народовъ,  во  всякихъ  п*сняхъ,  какъ  плясовыхъ,  такъ  и  протяжиыхъ, 
заувывныхъ,  и  послужило  также  не  маловажнымъ  зачатхомь  для  инструмен- 
тальной музыки.  Повтореше  мотивом  п*сни,  съ  удержашемъ  ея  характера, 
представляетъ  уже  обширное  поле  для  музыкальной  д*ятельности. 

Элементъ  страстности,  прямого  д*йств1Я  на  душу,  тутъ  уже  весьма  си- 
ленъ.  Конечно,  во  всемъ  втомъ — преобладало  нап*ва  единичные,  нап*ва  соб- 
ственно п*сни,  постоянно  слышимой*  Разработка,  значить,  въ  пред*лахъ  му- 
зыкальнаго  стиля  гомофоннаго  (въ    противуположность  —  полифоши,  многого- 

ЛОС1Я). 

Бол*е  серьезный  элементъ  инструментальной  музыки,  элементъ  полифо- 
ническихъ  сочетанШ,  контрапунктныхъ  сплететй — въ  области  ивструментовъ 
им*ющ1й  еще  бол*е  свободное  и  широкое  прим*нете,  нежели  въ  области 
вокальной — появился  первоначально  и  разросся  до  громадныхъ  разм*ровъ, 
какъ  вся  ученая  мушка,  на  пол*  музыки  церковной.  Въ  западной  церкви, 
чуть  не  съ  первыхъ  в*ковъ  ея  существовашя,  было  въ  обыча*  хоръголосовъ 
поддерживать  звуками  особаго  музыкальнаго  оруд1Я,  подражающаго  челов*че- 
скимъ  голосамъ— именно  органа.  Этотъ  инструмента — собирательный,  такъ 
какъ  состоитъ  изъ  совокупности  разнородныхъ  и  разаокалиберныхъ  дудокъ,  и, 
посредствомъ  несложнаго  механизма,  повинуюпцйся  игр*  на  клав1атур*  (отъ 
простаго  прикосновенгя  къ  клавиш*  открывается  клапанъ  въ  дудк*  и  она 
звучитъ),  и  въ  сущности  представляетъ  собою  подоб1е  хора  или  н*сколькихъ 
хоровъ  голосовъ  челов*ческихъ  и,  сл*довательно,  можетъ  заменить  ихъ  — 
звуча  поочереди  посл$ь  хороваго  п*шя.  Изъ  этихъ-то  промежуточныхъ  орган- 
ныхъ  ритурнелей  (2^1зсЬепзр1е1е)  выросли  и  усложнились  мнопе  формы  и 
пр1емы  музыки  вообще,  въ  ея  развитш  отъ  Палестрины  до  нашихъ  временъ. 
Истор1Я  формъ  собственно  германской  ученой  музыки,  можно    сказать,  нераз- 
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лучна  съ  истор1ей  органа.  Времена  Лютера,  т.  е.  первая  половина  XVI  века, 
почти  совпадаютъ  со  стилемъ  Палестрины.  Вокальная  музыка,  значить,  и  въ 
Гермаши  могла  уже  дойти  до  весьма  сложныхъ  контрапунктаыхъ  формъ.  И  она 
действительно  дошла,  какъ  мы  видимъ,  въ  произведешяхъ  Зенфля  и  Лассова 
ученика— Эккарта  (1533 — 1611). 

Но,  отделяясь  отъ  ритуса  латинской  церкви,  лютеранскШ  культъ,  гораздо 
крепче  остальнаго  запада,  держался  за  употреблеше  органа  при  богослуженш. 
Протестантски  хоралъ  безъ  органа  почти  немыслцмъ.  Простота  гимновъ  еван- 
гелическаго  испов&дашя  (ихъ  и  самъ  Лютеръ  импровизировалъ  и  ввелъ  въ 
ритусъ  богослужешя),  определенность  ихъ  ритмическаго  и  мелодическаго  ри- 
сунка, какъ  нельзя  удобнее  поддавалась  развитш  орг&нному,  где  главный 
мотивъ  хорала,  ясно  остаюпцйся  въ  памяти  прихожанъ,  могъ  переходить 
черезъ  все  безчисленно-разнообразные  регистры  органа,  дробиться  на  мель- 
чайш1я  доли  и  разростаться  до  оглушительной  громады  звуковъ.  Стиль  фуги 
и  фугато,  прямая  принадлежность  орг&на  и  хора  съ  орг&номъ.  Нигде  фугаль- 
ное  развито  мысли  не  доходить  до  такого  великолешя,  какъ  въ  этихъ  звуч- 
ныхъ  массахъ,  где  иногда  самое  простое  контрапунктное  сочетате,  при  точ- 
ности исполнешя  на  органе,  весьма  удобной, —и м-Ьеть  прелесть  обоятельную, 
захватываетъ  душу  съ  первыхъ  звуковъ.  Органу  недоступна  выразительность 
звука,  въ  смысле  наросташя  и  убывашя  силы  въ  отдельномъ,  единичномъ 
звуке,  недоступны  волнистыя  лиши  всЬхъ  оггЬнковъ  оркестра,  но  въ  наро- 
сташи  звучности,  черезъ  прибываше  новыхъ  и  новыхъ  силъ,  отъ  единицы  до 
сотенъ-съ  орг&номъ  никакой  оркестръ  состязаться  не  можетъ. 

Изъ  органныхъ  ритурнелей  въ  промежуткахъ  строфъ  хорала  возникъ 
особый  родъ  развит  музыкальной  мысли  (темы,  или  одного  изъ  ея  мотивовъ); 
этотъ  родъ  развит  называется  на  техническомъ  языке  фигурацгею.  И  на 
сколько  въ  палестриновскомъ  стиле,  по  требовашямъ  вокальнаго  контрапункта, 
ритмическое  дроблеше  нотъ  не  доходило  далее  четвертей, — на  столько  часто 
въ  хоральной  фигуращи  встречаются  и  осьмыя  (одновязныя),  и  шестнадцати 
(двувязныя),  и  тридцать  вторыя  (трехвязныя).  Все  мелие  пргемы  и  ухищре- 
ния контрапункта,  такъ  называемаго  «цветистая»  (соп1;герош*  Пеип)  вытекли 
изъ  хоральной  фигуращи.  Органныя  прелюдш  и  фуги— собственно  говоря — 
больше  ничего,  какъ  распространенные  «2\пзсЬеп8р1е1е  или  Уогзр1е1е>  для 
ритуальныхъ  хораловъ.  Но,  какъ  мы  видели  въ  развитш  песенной  музыки,  и 
здесь  второстепенная,  вспомогательная  ветвь  скоро  получила  самостоятель- 
ность, «эмансипировалась»; — орг&нная  музыка  въ  своемъ  широкомъ  развитш 
перестала  быть  въ  прямой  зависимости  отъ  хораловъ,  сделалась  отдельною 
областью  лирическаго  вдохновешя  (хотя  главная  почва  для  этого  вдохнове- 
ния, по  самому  свойству  органа,  не  перестала  быть  религюзною,  связанною  съ 
духовною  музыкою  протестантовъ). 

Представитель  орг&нной  протестантской  музыки  во  всемъ  ея  великолеп- 
номъ  развитии  есть  велишй — 1оганнъ  Себаст1анъ    Бахъ.  Это  имя  одно  изъ  са- 
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мыхъ  высшихъ  въ  иашемъ  искусств*.  Это  опять,  какъ  Палестрина  въ  своемъ 
род*,— вершина  недосягаемая;  опять  полный  разцвпть  искусства  въ  извест- 
ную эпоху,  въ  изв*стаомъ  направленш. 

Викторъ  Гюго  въ  своей   дико-неуклюжей  и  напыщенной,    но    все    такя 
интересной  и  замечательной  книг*:  «По    случаю  Шекспира», — проводить  па- 
раллель между  гешямя  разныхъ  в*ковъ  и  разныхъ    народовъ.    На   ряду    съ 
Гомеромъ,  Эсхиломъ,  Дантомъ,  Шекспиромъ— онъ,  наконецъ,  ставить  и  Бет- 
ховена— какъ  самого  характерна™  гешя  между  немцами.  Гюго    не  слишкомъ 
знакомъ,  конечно,  съ  музыкою  и  ея  истор1ею.  Иначе — «при  этой  см*т*»   онъ 
хоть  легонько,  а  коснулся-бы  и  другого  величайшаго   н*мца-музыканта.    Се- 
бастьянъ  Бахъ — въ  своемъ  родгъ  нич*мъ  не  уступить  Бетховену,  еще   гораздо 
6ол*е — н*мецъ,  и  по  гюговской-же  теорш— одинъ  величайппй  генШ  вовсе  не 
исключаешь  существовашя  другого,  точно  также  величайшаго.  То— Эсхилъ,  а 
это — Шекспиръ.  То— Бахъ,  а  это— Бетховенъ.  Въ  пантеон*  перв*йшихъ  уже 
не  можетъ  быть  местничества.  Тутъ    и    вс* — «перв*йппе».    И    еслибъ   было 
возможно,  чтобъ  они  вс*  «знали»  другъ  друга,  то  каждый   непременно    пре- 
клонился-бы  передъ  каждымъ  изъ  остальныхъ.  Фактически  известно,  что  Бет- 
ховенъ  боготворилъ  именно  Гомера,  Эсхила,  Шекспира  и— Баха.  Слово  «ВасЬ» 
значить  «ручей»;  Бетховенъ  говаривалъ:    «Какой  онъ  ручей!!    Онъ  —  тьлый 
океанъъ  (Ег  184  кет  ВасЬ, — ег  134  еш  Осеап).  Необъятная  глубина  мысли   и 
неисчерпаемое  разнообраз1в  формъ  въ  баховскомъ  геши,  при   кажущейся   мо- 
нотонности, врядъ-ли  могуть  быть  лучше  выражены,  какъ  въ  этомъ    м*ткомъ 
слов*  Бетховена.  Понятно,  что  для  такого  гешя,  какъ  Бахъ,  саиымъ  придич- 
нымъ,  самымъ  роднымъ  инструментомъ  быль  органъ,  этотъ    океанъ   гармонш, 
безконечно-могуч1Й   и   величественный    даже   въ   безстрастномъ    спокойствш 
своемъ. 

«В*чно-юный,  в*чно-к00ш?  и  всегда — одинъ  и  тотъ-же,  в*ренъ  самому 
себ*».  Это  можетъ  относиться  къ  океану,  и  къ  органу,  и  къ  Себастьяну  Баху. 
Индо-германская  глубина  и,  въ  этомъ  смысл*,  безбрежность  натуры  поражаютъ 
въ  произведешяхъ  Баха  всякаго,  кто  им*етъ  «чутье»  для  такихъ  качествъ. 
Люди  поверхностные  не  вдуть  дал*е  вн*шней  оболочки,  которая  иногда  въ 
Бах*  и  отталкиваетъ  ихъ— будто  сухостью,  чопорностью,  схоластическою  не- 
привлекательностью. 

Было  время  (до  котораго  мы  еще  коснемся,  когда  подойдетъ  очередь), 
что  на  музыку  Себастьяна  Баха  весь  музыкальный  св*тъ  взиралъ,  какъ  на 
школьный  педантски  хламъ,  на  старье,  которое  иногда— какъ  наприм*ръ  въ 
«С1ауест  Ыеп  1егарегё» — годится  для  упражнешя  пальцевъ,  наравн*  съ  этю- 
дами Мошелеса  и  экзерсисами  Черни.  Со  времени  Мендельсона  вкусъ  скло- 
нился опять  къ  Баху,  даже  гораздо  бол*е,  ч*мъ  въ  то  время,  когда  онъ  самъ 
жиль,— но  и  теперь  еще  есть  «директоры  консерваторШ»,  которые,  во  имя 
консервативности  не  стыдятся  учить  своихъ  питомцевъ  играть  прелюдш  и 
фуги  Баха  бвзъ  выразительности,  т.  е.  какъ   с  экзерсисы»,   какъ  пальцелом- 
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ныя  упражненш.  Эта  метода— одно  изъ  сильнейшихъ  осквернешй  искусства, 
повтореше  въ  музыке  «бурсацкаго»  ученья  грамоте,  когда  одну  изъ  самыхъ 
возвышенныхъ  книгъ  въ  св^тЬ— псалмы  Давида — задалбливали  наизусть,  безъ 
малейшаго  понят  о  смысли  того,  что  задалбливали  изъ  подъ  падки  и  ро- 
зогъ!..  Бели  въ  области  музыки  есть  что  либо,  къ  чему  надобно  подходить 
не  изъ  подъ  ферулы  и  съ  указкою  въ  рукахъ,  а  съ  любовью  въ  сердце,  со 
страхомъ  и  верою,  такъ  это  именно— творешя  великаго  Баха.  Это  истинная 
боговдохновенностъ  въ  звукахъ  (т.  е.  въ  лучшихъ  его  произведешяхъ;  при 
огромной  плодовитости,  онъ  конечно  написалъ  много  и  посредственнаго). 

Къ  Баху,  какъ  вокальному  композитору,  мы  вернемся  еще,  когда  пове- 
демъ  речь  о  церковной  музыке  съ  аккомпаниментомъ  инструментальнымъ. 
Здесь  у  насъ  идетъ  речь  о  развитш  с  инструментальной»  музыки,  какъ  само- 
стоятельной ветви.  Значение  Себастьяна  Баха  и  въ  этомъ  смысл*  колоссально. 
Конечно  и  до  него  сотни  талантовъ  уже  работали  на  этомъ  поприщ*,. на  ко- 
торое,— что  постоянно  надо  иметь  въ  виду  въ  прагматической  истор1И  искус- 
ства,— своимъ  порядкомъ  вл1яло  развита  и  вокальной  музыки,  духовной  и 
светской.  Между  органистами  до-баховскаго  времени  встречаются  ужъ  очень 
знаменитыя  имена  (ГгезсоЬа1(11,  РгоЬЬегдег,  РасЬе1Ье1),  но  гешальность  Баха, 
отъ  самыхъ  первыхъ  его  произведенШ,  быстро  возвысилась  надъ  его  предше- 
ственниками итальянцами  и  немцами,  такъ  что  какъ  будто  они  для  него  под- 
готовили почву.  Одновременно,  параллельно  съ  Себастьяномъ  Бахомъ,  дбйство- 
валъ  и  творилъ  другой  исполински-гешальвый  музыкантъ,  Гендель.  Въ  его 
деятельности  органная  игра  также  занимаетъ  немаловажную  роль,  —  но  со 
стороны  чисто-инструментальной  за  Бахомъ  остается  решительный  перевЪсъ. 
Гендель  писалъ  много  для  органа,  но  смотр-Ьлъ  на  него  все  таки  больше  какъ 
на  пособге  для  вокальной  музыки,  къ  которой  постоянно  тяготело  все  приава- 
ше  Генделя.  В?  Себастьяне  Бахе,  напротивъ,  является  первый  примерь  мо- 
гучаго  чародейства  инструментальными  звуками,  могучаго  заклинашя  тайн- 
ственныхъ  силъ,  таящихся  въ  органе  и  въ  оркестре.  Бахъ  захватилъ  эти 
силы,  почти  исключительно,  съ  аскетически-релииозной  и  съ  наивно-латр1ар- 
хальной  стороны.  Въ  этой  области  онъ  царить  одинъ,  безъ  соперниковъ.  Та- 
кому настроенш  духа  вполне  отвечать  могутъ  только  строго-контрапунктные 
изгибы  и  извивы  полифоническаго  стиля.  Дальше  Баха  въ  этомъ  стиле  врядъ- 
ли  возможно  идти.  Онъ — апогей  полифонш. 

Полифонш,  въ  высшемъ  ея  смысле,  надобно  понимать  гармоиическимъ 
сл1яшемъ  во  едино  несколькихъ  самостоятельныхъ  мелодШ,  идущихъ  въ  нЪ- 
сколькихъ  голосахъ,  одновременно,  вместе. — Въ  разеудочной  речи  немыслимо, 
чтобы,  напримеръ,  несколько  лицъ  говорили  вместе,  каждый  свое,  и  чтобъ 
изъ  этого  не  выходила  путаница,  непонятная  чепуха,  а,  напротивъ,  превос- 
ходное общее  впечатлеше.  Въ  музыке  такое  чудо  возможно;  оно  составляетъ 
одну  изъ  эстетическихъ  спещальностеи  нашего  искусства.  Картина,—  где,  какъ 
въ  «Последнемъ  дне  Помпеи»  Брюлова,  напримеръ,  десятки  фигуръ,  каждая 
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съ  свонмъ  движен1емъ,  съ  своимъ  выражешемъ,  выступаютъ    разомъ    передъ 
глазами  зрителя, — картина  именно  потому,    что    она   «картина»,    изображеше 
одною  момента,  даетъ  общее  впечатл*ше  только  одною    этого    момевта.   Прн- 
томъ,  при  «реальной»  неподвижности  своихъ  фигуръ  она  дозволяетъ  разсмат- 
риваше  ихъ  по, порядку,  одну  за  другою.  Въ    музык*   многоголосие,   полифо- 
Н1я,— тоже  совокупность  изъ  фигуръ  и  грушгь,   д*йствующихъ  на    наше     во- 
ображеше  разомъ,  но  вс*  эти  фигуры  (т.  е.  мелод1я  каждаго  голоса)  действи- 
тельно реально  движутся,  идутъ   своимъ   путёмъ,  и   все    таки  сливаются    въ 
одно  эстетическое  ц*лое,  можно  сл*дить  слухомъ  и  за  п*шемъ  каждаго    изъ 
отд*льныхъ  голосовъ  полифоши,  каждый  долженъ  уже   доставлять    музыкаль- 
ное наслаждеше,  но  въ  сл1янш  голосовъ,  въ  общемъ  ц*льномъ    впечатл*нш, 
наслаждеше  музыкальностью  полифональною  возвышается  въ  квадратъ  и  въ 
кубъ.  СовсЬмъ  наоборотъ  противъ  мн*н*1я  большинства  (т.  е.  лицъ  мало  знаю- 
щихъ  толку  въ  музыки)  полифональный  стиль,  наравне   съ  способностью    къ 
гармонш,  требуетъ  въ  композитор*  великаго   мелодическаю    таланта.    Одной 
гармонш,  т.  е.  ловкимъ  сц*ален1емъ  аккордовъ,  тутъ   невозможно  отделаться. 
Надо,  чтобы  каждый,,  голосъ  гаелъ  самостоятельно  и  быль  интересенъ  въ  своемъ 
мелодическомъ  ход*.  И  вотъ,  съ  этой-то  стороны— необыкновенно  ргьдкой    въ 
области  музыкальнаго  творчества — н*тъ  художника  не  только  равнаго  1огану 
Себастьяну  Баху,  но  даже  сколько  нибудь  подходящаго  къ  его  мелодическому 
богатству.  Если  понимать  слово  «мелодгя»  не  въ  смысл*  посетителей  итальян- 
ской оиеры,  а  въ  истинномъ  смысл*   самостоятельнаго,    свободнаго   движешя 
музыкальной  р*чи  въ  каждомъ  голос*,  движешя    всегда    глубоко-поэтическаго 
и  глубоко  осмысленнаго, — н*тъ  въ  мгргь  мелодиста  больше   Баха. 

Мы  возвратимся  еще  къ  этой  сторон*  его  творчества,  когда  р*чь 
пойдетъ  о  сочетанш  вокальной  музыки  съ  инструментальной,  въ  большихъ 
ораторныхъ  задачахъ. 

Обозр*вая  зд*сь  область  вокальную  отд*льно  отъ  инструментальной,  мы 
нашли  вершину  этого  стиля  въ  Палестрин*;  въ  области  инструментальной, 
отд*льно  отъ  вокальной  (ай  ш1ег1т) — нашли  такую-же  недосягаемую  вершину 
въ  Себастьян*  Бах*.  Теперь  сл*дуетъ  показать  моимъ  читателямъ  ходъ  раз- 
вит инструментальной  музыки,  въ  стил*  сонатъ,  квартетовъ  и  симфонш, 
т.  е.  въ  формахъ,  родившихся  въ  посл*баховсшй  перюдъ,  въ  посл*дней  по- 
ловин* прошлаго  в*ка.  Туть  зайяютъ  передъ  вами  имена  тоже  велиия  — 
1осифъ  Гайднъ,  Вольфгангъ  Моцартъ  и  величайшей  въ  своемъ  род*,  не  усту- 
пающей ни  Палестрин*,  ни  Баху,— Людвигъ  Бетховенг. 

Но  развитие  сонатнаго  и  симфоническаго  стиля,  само  по  себ*,  такъ 
важно  въ  исторш  нашего  искусства,  такъ  богато  содержашемъ  и  посл*д- 
ств1ями,  что  этому  развитш  надо  посвятить  отд*льную  статью. 
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Шеп  ^ие  1а  уёп1ё,  таза  ЬоиЬе  1а  гётНб 

4котораа  неопределенность  заглавш  этой  статьи  требуетъ, 
чтобы  читателямъ  прежде  всего  уяснено  было,  что  именно 
будетъ  имъ  подъ  этимъ  заглавгемъ  предложено. 

Предметъ  статьи:  1)  установить  по  возможности  вуърный 
взглядъ  на  оперу  вообще,  подкрЬпивъ  этотъ  взглядъ  изложе- 
шемъ  (въ  общихъ  чертахъ  конечно)  историческаго  развита 
(т.  е.  судьбы)  оперы  тамъ,  гд*  она  родилась  и  взросла,  т.  е. 
на  запад*  Европы;— 2)  применить  этотъ,  оправданный  историчесЕимъ  ходомъ 
оперы,  взглядъ  къ  тому  положешю  оперной  музыки,  въ  какой  она  теперь 
находится  у  насъ  въ  Россш,  для  чего,  разумеется,  надобно  будетъ  въ  общихъ 
чертахъ  изложить  историческШ  ходъ  (т.  е.  судьбу)  вс*хъ  оперныхъ  спектаклей 
у  насъ  въ  Россш  (въ  Петербург*  и  Москв*)  отъ  временъ  перваго  появлешя 
такого  рода  зр*лищъ  при  двор*  Анны  Ьановны  до  настоящаго  времени, 
заканчивая  1862  годомъ.  €Д*ла  давно  минувшихъ  дней»  всегда  могуть  быть 
изложены  со  всею  строгостью  критическаго  взгляда,  если  для  такого  взгляда 
находятся  въ  наличности:  матер1алы  и  распознавательная  способность.  Въ 
отношенш  явлешй  близкихъ  къ  намъ,  и  при  томъ  *  соотечественныхъ,  без* 
пристрастность  становится  иногда  въ  затруднительное  положеше,  встречаясь 
съ  сильными  преду  б*ждешями  другихъ  въ  пользу  или  въ  не -пользу  разбирае- 
маго  явлешя;  —  въ  отношенш  деятелей  современйыхъ  фактовъ  жнвотрепещу- 
щихъ,  безпристрастность  становится  уже  ч*мъ  то  идеальнымъ,  едва  достижи- 
мымъ.  Борьба  съ  артистическими  самолюбиями  въ  этомъ  случа*  понятна  для 
каждаго.  Всего  мен*е  полной  безпристрастности  въ  такихъ  случаяхъ  читатель 
способенъ  ожидать  отъ  историка  и  критика,  если  историкъ  и  критикъ  самъ 
работаетъ  на  томъ  же  самомъ  поприщ*,  какъ  художникъ.  Но  можно  пере- 
шагнуть и  черезъ  эти  затруднешя,  если  для  пишущаго  драгоц*нн*е  всего  въ 
св*т*  тотъ  взглядъ  на  искусство,  который  онъ  стремится  провести  въ  публику 
работая  словомъ  и  д*ломъ. 


*)  Русская  сцена  1864  г.  №№  2  и  7. 
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Что  такое  опера? — Сценическое  представление,  въ  которомъ  происходя- 
щее на  сцен*  действ1е  выражается  музыкою,  т.  е.  пгьнгсмь  действующихъ 
дицъ  (отдельно  каждаго,  или  вместе,  или  хоромъ)  и  силами  оркестра  въ 
безконечно-разнообразномъ  прим*нети  этихъ  силъ,  начиная  съ  простой  под- 
держки голоса  и  кончая  самыми  сложными  симфоническими  сочеташями.  Та- 
кое опред-Ьлеше  окажется  в-Ьрнымъ  и  въ  отношенш  старинныхъ  слабыхъ  по- 
лытокъ  оперныхъ  спектаклей,  при  ихъ  зарождеши,  и  въ  отношенш  высшихъ 
изъ  сущоствугощихъ  въ  св4гЬ  оперъ,  понятыхъ  какъ  музыкальная  драма. 

Все  дЬло  въ  томъ,  на  сколько  три  элемента:  драма,  тънгл  и  оркестръ 
уравновешены  между  собою,  или,  вернее,  въ  какой  пропорщи  эти  три  эле- 
мента находятся  другъ  къ  другу? 

Представимъ  себе,  что  передъ  нами  пьеса— детски-слабая  въ  основ*, 
сшитая  белыми  нитками,  наполненная  невероятностями  и  нелепостями  въ 
ход*  д*йств1Я,  общими  местами  изъ  любви  реторики  и  шитики,  вместо  поэти- 
ческихъ  образовъ,— кого  же  можетъ  она  интересовать,  кого  увлекутъ  эти 
кукольныя  фигуры,  вместо  характеровъ  и  положенШ? — Нотутъ  объ  увлечен! и 
пьесою,  драмою,  никто  и  не  заботится.  Вся  эта  сценическая  стряпня  устроена 
только  въ  виде  подмостокъ,  для  выказывашя  вокальной  виртуозности.  Тутъ 
главное,  единственное  дело — мьвцы,  мьвицы,  съ  ихъ  искусствомъ  и  ихъ  более 
или  менее  пр1ятнымъ,  чарующимъ,  или  поразительнымъ  голосомъ.  Въ  сущности — 
это  не  драматическое  представлеше,  а  концертъ,  на  сцене  и  въ  костюмахъ* 
Все  это  въ  действительности  мы  зачастую  видимъ  въ  итальянскихъ  операхъ, 

Представимъ  себе  теперь  нечто  противуположное.  Передъ  нами  пьеса 
съ  запутанною  интригой,  ловко-веденная,  занимательная,  но  въ  сущности 
вовсе  не  музыкальная,  вовсе  не  нуждающаяся  въ  музыкгь,  т.  е.  ни  въ  вокал ь- 
ныхъ,  ни  въ  инструментальныхъ  ея  силахъ;  пеше  и  оркестръ  тутъ  являются 
на  придачу  къ  интересу  самой  пьесы.  Оттого,  очень  много  сценъ  пьесы— иногда 
самыхъ  важныхъ— проходить  безъ  музыки, — а  «музыкальность»  врывается 
иногда  весьма  неожидано  и  не  более  кстати,  какъ  въ  водевиляхъ  или  мело- 
драмахъ.  Именно  такое  отношеше  музыки  и  пешя  къ  течешю  пьесы  мы 
находимъ  въ  очень  многихъ  чисто  французскихь  комическихъ  операхъ,  этихъ 
увеличенныхъ  водевиляхъ. 

Если  же  на  первомъ  м-ЬстЬ  будетъ  не  драма,  но  и  не  певцы,  не  пеше* 
а  разработка  инструментальная,  виртуозничанье  собственно  композиторствомъ, 
т.  е.  техническими  сторонами  музыкально-авторскаго  дЬла,  тогда  при  отсут- 
ствш  сценическаго  интереса,  при  вялости  и  безцветности  действ1Я  и  харак- 
теровъ, при  отсутствш,  съ  другой  стороны,  живыхъ  вокальныхъ  красотъ,  вый- 
детъ  опять  что  то  чудовищное,  и  чудовищно-скучное;— рядъ  симфоническихъ 
или  сонатныхъ  отрывковъ  (Мп81кзй(;ге),  съ  прибавлешемъ  къ  нимъ  угловатой 
сценической  декламацш,  втиснутой  иногда  съ  трудомъ  въ  ткань  оркестровыхъ 
сочеташй.  Такого  рода  безобраз1Я  встречается  во  многихъ,  второстепеанаго 
калибра,  операхъ,  нгъмецкихг  и  французскихь,  съ  претенз1ей  на  серьезность. 
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Но  В'Ьдь  есть  же  возможность  представить  себ*,  хоть  въ  идеал*,  такую 
музыкальную  драму,  которая  въ  каждой  сцен*  увлекала  бы  собою  зрителя  и 
слушателя,  какъ  пьеса  и  вм-ЬсгЬ  какъ  музыка, — такую  музыкальную  драму, 
гд*Ь  бы  каждое  впечатлите  было  слитно-,  и  драматическое,  и  музыкальное, 
такую  музыкальную  драму,  гдЪ  местами  драматически  интересъ  преобладалъ 
бы  въ  оркестр*  параллельно  сценическому  дМствиэ  въ  пгьнги  местами,  чтобъ 
ггЬше  было  до  того  драматично,  чтобы  о  немъ  совс*мъ  забывалось,  какъ  о 
звукагь,  о  красот*  вокальной,  и  главнымъ  цгьльнымъ,  неразрывнымъ  впеча- 
тл*темъ  оставалась — драма  *), 

Проследить  видоизм-Ьненш,  черезъ  которыя  прошла  идея  оперы  вообще, 
отъ  зачатковъ  ея  въ  Италш  и  Франщи,  въ  первыхъ  годахъ  семаадцатаго  в*ка, 
до  Мейербера  и  Вагнера;  просл*дить  в*чныя  колебашя  во  вкус*  вс*хъ  на 
св*т*  публикъ,  переходящихъ  то  на  сторону  преобладашя  внешней  красоты 
звуковъ  въ  опер*,  то  на  сторону  преобладашя  внутренней  красоты,  т.  е. 
драматическаго  смысла  вмгьстгь  со  звукомъ  голосовъ  и  оркестра;  уяснить  при- 
чины, по  которымъ  въ  течеши  двухъ  съ  половиною  в*ковъ  опера  въ  такой- 
то  земл*  могла  развиться  только  такъ,какъ  развивалась,  не  иначе;  изложить, 
наконецъ,  вс*  факты  и  ихъ  причины  въ  полной  связи  и  подробности— значило - 
бы  написать  большую  прагматическую  исторгю  оперы,  чего  еще  не  сд*лано 
какъ  сл*дуеть  ни  во  Франщи,  ни  въ  Германш.  Зд*сь,  соображаясь  съ  пред*- 
лами  журнальныхъ  статей,  довольно  будетъ  указан! и  на  главные,  существен- 
ные пункты  исторш  оперы,  что-бы  сд*лать  понятною  сущность  ея  развития 
и  органическую  необходимость  того  поздн*йшаго  направлешя,  которую  приняла 
опера,  какъ  музыкальная  драма,  всл*дствш  реформы  Рихарда  Вагнера  и  что- 
бы уб*дить  читателей  въ  эстетической  несостоятельности  того  меломанства, 
составляющего  значительную  часть  русской  публики,  которая  ходить  въ  оперу 
только  за  тгьмъ,  чтобы  слушать  пгьвцооъ  и  пгъвицъ,  на  пьесу  и  на  музыку 
почти  не  обращая  внимашя.  Стремлеше  къ  чувственно-иузыкяяъЕОщ  наслаж- 
дешю,  т.  е.  щекотанш  слуха  пр1ятными  звуками  голосовъ  и  инструментовъ,  и 
разумное  противод*йств1е  такому  «оремантизму»,  со  стороны  мыслящихъ  и 
честно  служащихъ  своему  д*лу  композиторовъ,  составляетъ  главный  «драма- 
тически» интересъ  той  борьбы  вкусовъ,  которая    называется  истор1ею  оперы. 

Для  того,  чтобы  хорошенько  понять,  что  и  какъ  теперь  существуешь, 
надо  узнать,  какъ  и  что  было  прежде.  Соединение  драматическаго    представ- 


*)  Что  все  это  не  идеалъ  только  и  уже  бывало  осуществляемо  на  оперной  сцен-в 
докавываютъ  сл'Ьдуюпця  слова  Гретри,  объ  одной  изъ  оперъ  Глука:  ся  былъ  увлеченъ 
сценическвмъ  двйств1емъ,  былъ  глубоко  потрясенъ  такъ,  что  воскликнулъ;  туть  драма,  а  не 
ггЁше  (П  п'уа  роШ  йе  сЬапЦ;  но  поел*  я  чрезвычайно  обрадовался,  равъяснивъ  себ*  свои 
впечатлен!  я  и  уравум'ввъ,  что  именно  музыка,  сама  музыка,  была  тъмъ  сценическимъ  двй- 
стшемъ,  которое  меня  глубоко  потрясло  (Ма1з  цие  ^в  Газ  ЬеигеиветепЬ  (Шготрё  вп  ввп- 
ип(.  ^ие  е'еии  1а  пнтчие,  еПв  тете,  ^ш  ёЫЬ  йеуепие  ГасМоп,  ^ш  т'ауаН  еЬгаи1ё* 
Ога^гу.  Мёт01гев  ои  е8за1в  виг  1а  типчие.  I.  р.  346). 
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летя  съ  музыкальными  звуками,  съ  п*шемъ, — это  слиянье  воедино  поэзш 
слова  (разсудочнаго  символа),  оттЬняемаго  выразительностью,  поэзм  звука, 
т.  е,  непосредственно  чарующаго  элемента,  прироаденнаго  голосу  человече- 
скому,—и  поэзш  тЪлодвиженШ,  при  общей  внятней  картинности,  въ  идеал* 
присущей  каждому  сценическому  зр*лищу,— ведетъ  свое  начало  еще  отъ 
самаго  эстетическаго  народа  въ  св*т*,  т.  е.  отъ  древнихъ  грековъ.  Произве- 
дешя  Эсхила  и  Софокла,  взятыя  со  стороны  ихъ  общаго  впечатл*шя,  были 
уже  музыкальными  драмами,  т.  е.  на  столько  музыкальными,  на  сколько  было 
возможно  въ  древней  Грещи,  гд*  музыка,  въ  нашемъ  нын*шнемъ  смысле, 
еще  не  существовала,  а  была  неразлучно  слита  со  словомъ,  съ  декламашею 
въ  такомъ  род*,  какъ  у  нашего  простаго  народа,  наприм*ръ,  звуки  любой 
п*сни  въ  памяти  поющаго  не  разлучаются  отъ  славь  п*сни. 

Истор1я  драматическаго  искусства  на  запад*  Европы,  вообще,  представ- 
ляетъ  въ  своемъ  развитш  дв*  главный  струи:  возникшую  въ  народахъ  средне- 
вековой «христианской»  дивил изащи,  потребность  къ  народнымъ  драматиче- 
скимъ  зргълищамъ, — отсюда,  съ  одной  стороны,  «мистерш»  съ  содержашемъ 
релипознымъ,  заимствованнымъ  изъ  книгъ  священнаго  писан1я  и  легендъ,  въ 
сплетенш  этого  содоржашя  съ  народно-языческими  миеами  и  поверьями;  съ 
другой  стороны:  площадные,  простонародные,  ярмарочные  фарсы,  шуточныя, 
увеселительный  зрелища,  большею  частью  сатврическаго  и  зачастую  не  сов- 
с*мъ  благопристойнаго  содержанш. — Другая  главная  струя:  возникшее,  въ 
эпоху  возрождев1я  иаукъ  и  искусствъ,  стремление  возобновить  формы  поэзш, 
доведенныя  до  образцовой  красоты  у  древнихъ  грековъ  и  римлянъ.  Это 
стремлеше  возродить  классическую  древность,  бывшее  поводомъ  многаго  изящ- 
наго  въ  пластическихъ  искусствахъ,  им*ло,  вм*ст4,  и  самое  пагубное  вл1ЯН1в 
на  развипе  искусства  и  словесности  вообще,— а  именно  отозвало  поэзш  и 
искусство  надолго  отъ  естественной  ихъ  народной  почвы,  зам*нивъ  эту  истин- 
ную почву  ч*мъ  то  ложнымъ,  насильственно,  схоластически  привитымъ,  и 
породило  вс*  безобраз1я  лже-классипизма,  съ  его  холодными  аллегор1ями,  су- 
хими (навыворотъ  понятыми  изъ  правилъ  Аристотеля)  тремя  единствами,  однимъ 
словомъ,  со  вс*ми  прелестями  академичности  и  реторики. 

«Опер*»  суждено  было,  къ  сожал*шю,  зародиться  не  на  естественной 
почв*  народной,  а  на  ложной,  въ  учено-литературныхъ  кабинетахъ  придуман- 
ной. Съ  народомъ  на  долгое  время  искусственная  музыкальная  драма  неим*- 
ла  ничего  общаго.  Лервыя  мысли  о  драматическомъ  представленш  съ  сплош- 
ною музыкою  явились  изъ  стремлетя  воскресить  древне-греческую  драму,  о 
которой  ученые  флорентинцы  второй  половины  XVI  в*ка  постоянно  мечтали 
среди  своихъ  филологическихъ  занятШ.  Представляя  себ*  подъ  словомъ 
«опера»,  по  нынешнему,  соединеше  драмы  на  сцен*,  съ  выражешемъ 
этой  драмы  въ  голосахъ  и  въ  оркестр*,  мы  не  должны  забывать,  что 
300  л*тъ  назадъ,  въ  шекспировы  времена,  и  прптомъ  у  народовъ  пле- 
мени    романскаю,    оркестровыхъ   силъ   еще   вовсе   не    было, — инструменты 
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только  едва  покушались  заменять  собою,  изр*дка,  постоянное  многоголосье  во- 
кальныхъ  сочинешй;  п*ше  въ  внртоузномъ  смысле  еще  не  могло  существо- 
вать, такъ  какъ  мелод1Я  не  высвободилась  еще  отъ  искусственной  гармони- 
ческой ткани,  разработанной  учеными  композиторами  въ  области  церковной 
музыки.  Учено-музыкальный  стиль  былъ  стиль  а  1а  Ра1евМпа%  каково  бы  ни 
было  содержаше  текста  для  музыки.  Что  же  касается  самаго  текста,  то  уже 
изъ  предъидущаго  ясно,  что  за  полстол*т#1я  до  Тасса  и  во  время  его,  въ 
Италш  и  во  Франц'ш  не  могло  быть  на  сцен*  ничего,  кром*  сюжетовъ  миео- 
логическихъ,  ложно- поняты хъ  и  разведен  ныхъ  реторическими  приторностями. 
О  драматической  правд*  не  было  помину;  музыка  въ  нашемъ  смыслп,  еще  не 
существовала  ясно,  и  лодобнаго  рода  представления,  съ  претенз1ею  на  музы- 
кальную выразительность,  чтобы  сколько  нибудь  привлекать  внпмаше  зрите- 
лей изъ  придворнаго  и  аристократическаго  круга,  должны  были  блистать,  по- 
крайней  м*р*,  вн*шнимъ  великол*л1емъ  костюмовъ  и  декоращй  и  скоро, 
именно  съ  этой  стороны  внешней  пышности,  слились  съ  балетами  и  обрати- 
лись въ  праздничные  спектакли,  т.  е.  въ  костюмированные  мадригалы  и  эпи- 
таламы въ  честь  влад*тельныхъ  особъ. 

Таково  было  младенчество  оперныхъ  спектаклей,  въ  ихъ  медленномъ 
развитш  на  ц*лое  столйпе,  до  средины  XVII  в*ка;  между  гЬмъ  въ  Италш, 
дружными  трудами  многихъ  даровитыхъ  композиторовъ,  хотя  не  на  оперной 
почв*,  а  въ  области  духовной  кантаты,  развивался  бол*е  и  бол*е  самостоя- 
тельный мел  од  и  чеши  стиль,  высвобождаясь  изъ  подъ  гнета  тяжелыхъ  гармо- 
ническихъ  сочеташй. 

По  образцу  стиля  венещанца  Кариесими  воспитались  мнопе  компози- 
торы неаполитанской  школы,  начиная  со  Скарлатти,  Дуранте  и  ихъ  уче- 
никовъ,  и  самостоятельную  мелодичность,  сделавшуюся  уже  лучшимъ  завое- 
вашемъ  искусства  того'  времени,  перенесли  на  оперную  сцену. — Мелодия  вы- 
звала виртуозность  исполнителей  и,  вскор*,  благословенные  природой  голоса, 
подъ  роскопгаымъ  небомъ  Италш  нашли  себ*  обильную  область  въ  опер*, 
сд*лались  главною  приманкою  для  публики  и  надолго  перетянули  на  свою 
сторону  весь  интересъ  оперныхъ  спектаклей.  Въ  оперу  перестали  ходить  для 
пышнаго  зр*лища,  стали  ходить  исключительно  для  л*вцовъ,  которыхъ  тогда 
была  особая  порода  сопранистовъ,  искусственною  операщею  добываемыхъ. 
Служеше  виртуозности  п*вцовъ>  въ  разныхъ  ея  видахъ,  наиолняетъ  исторш 
итальянской  оперы  «серьезной»  (орега  зепа)  на  ц*лые  два  в*ка,т.  е.  вплоть 
до  вашего  времени. 

Важность  вл1янш  этой  стороны  развит1я  «оперы»  на  всю  ея    посл*дую- 

щую  судьбу  должна  заставить  и  насъ  н*сколько  дол*е  остановиться  на  этомъ 

пункт*.  Виртуозность  отд*льныхъ  п*вцовъ  заставила  выработаться  въ  музык* 

особую  форму,  самую  способную   для    выказыванья    вокальньнаго  искусства. 

Эта  форма  названа  <ар1ею>    и  состоитъ,    въ    сущности,    изъ  одною,  весьма 

легкаго  по  мелодш  натьва,   къ    которому    придается   вторая  часть— въ  кон- 
юз* 
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трастъ  первой  по  мелодическому  характеру   (напр.   въ  миноргъ,   если   первая 
часть  въ  мажортъ  и  наоборотъ)  съ  гЬмъ,  чтобы  третья  часть  арш  была  пов- 
торев1емъ  перваго  напева,  съ  некоторыми  украшешями  въ  пользу  вокальнаго 
искусства.  Пгьте  такихь  аргй  то  однимъ,    то   другимъ  изъ    являющихся   на 
сцен*  лицъ  составляло   всю   сущность    музыкальнаго  спектакля,  называемаго 
«оперой». — «Арш»  было  принесево  въ  жертву  все  прочее.  Смыслъ  драмати- 
чески допускался  на  столько,    что-бы  хоть  какими   нибудь    белыми  нитками 
сшить  этотъ  сборникъ  арш.  Дуэты,  терцеты  и  т.  д.  речитативы,  хоры,  все  это, 
развившись  въ  свою  очередь  постепенно,  допускалось    въ  оперу  не    больше, 
какъ  ничто  весьма  второстепенное,  скорее  какъ  отдыхъ    для    слушателей    и 
для  самихъ  исполнителей  между  главными  частями  спектакля,    т.  е.   аргями. 
Гд4  же  тутъ  искать — драматизма?  Мы  знаемъ,    что  и  въ  наше   время   вкусъ 
публики  итальянским    оперъ    почти   на  той  же  степени.  Слушаютъ  у  насъ 
напримйръ  «ВаМо  гп  МазсЪега*  Верди. — Какое  кому  д*ло  до  пьесы,  до  ин- 
триги, до  характеровъ,— вс*  ждуть  соло  Тамберлика  въ  квинтетЬ,  аргю  Фю- 
ретги,  и  еще, — всего  важнее — аргю  Гращанй  передъ  портретомъ.  Все  прочее: 
постановка,  хоры,  сценическое  движете,  решительно  только   на  придачу.   Съ 
такой  точки  зр4шя  есть  ничто,  еще  болт  удовлетворяющее  меломанскую  пуб- 
лику уже  открыто,  безцеремонно  нарушающее  всякое  эстетическое   чувство... 
Это— чудовищные  концерты  изъ  разныхъ  итальянскихъ  лоскутьевъ,  исиолеяе- 
мые  дорогими  итальянскими  певунами  и  певуньями    и  привлекающее   всегда 
такую  массу  публики,  жадной  къ  такого  рода  ушоугодш,  что  залы  большаго 
театра  и  залы  дворянскаго  собрашя  (въ  Москве  и  Петербург*)   оказываются 
т4сны,  такъ  какъ  еще  далеко    не  могуть    вместить    веЬхъ    желающихъ  упи- 
таться  этой  манной  небесной.  По-крайней-мйр*    тутъ    ужъ    есть  откровенное 
презрите  къ  требоватямъ  чего-то  органически-цйльнаго,  поэтическаго.  Тутъ 
же  «чувственность»  музыкальная  на-голб,  какъ  напримЪръ  во  взрывахъ  аппло- 
дисментовъ  Тамберлнку  и  Никольскому  за  с  Скажите  ей».    Т*мъ  оскорбитель- 
нее выходить  лицемгър1е,  съ    которымъ    итальянше    композиторы,    пйвцы  и 
ихъ  публика  прячутся  подъ  заглав1е    и   внешнее   учреждение  драматически- 
музыкальнаго  спектакля,  именуемаго  «оперой»!  Къ  чему  же,  скажите,  сцена,  до- 
ропе  костюмы,  доропя  декорацш,  когда  и  безг  всего  этого,    при  обыкновен- 
ныхъ  бальныхъ  платьяхъ,    въ   обыкновенной   бальной    зал*,    дЬло  обходится 
также  счастливо  для  публики  и  для  сборовь? 

Будемъ  однако  продолжать  вглядываться  въ  историческое  развитее  опер- 
ныхъ  формъ. 

Обозрение  всего,  что  сделано  на  оперномъ  поприщ*  въ  ЕвроиЬ,  со  вре- 
мени изобрйтешя  этого  рода  зрЬлищъ  вплоть  до  нашихъ  временъ,  можетъ  по- 
казать ясно,  что  только  три  земли,  три  народа  им4ли  прямое  вл1ян1е  на  раз* 
вит1е  оперы.  А  именно:  итальянцы,  французы  и  н*мцы.  Но  у  каждаго  изъ 
этихъ  народовъ,  на  образоваше  опернаго  стиля,  на  самый  организмъ  оперы, 
какъ  драматического  ц4лаго,  и  на  самый  складъ  музыкальныхъ  пьесь%    входя- 
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щихъ  въ  составь  оперы,  им*ли  вл1яше  дв*,   совс*мъ    отдЬльныя    другъ    отъ 
друга  струи,  которыя  слились  отчасти — только  въ  результатахъ    своихъ.    Эти 
струи:  1)  драматико-музыкальныя  зрелища,  всл*дств!в   возникшихъ   придвор- 
ныхъ  пиршествахъ,  потребности  въ  великол*пныхъ  сценическихъ  представле- 
Н1яхъ  (впосл*дствш,  въ  костюмированныхъ   концертахъ);   2)  драматико-музы- 
кальныя зр*лища  изъ  области  комическихъ.    ярмарочные    спектаклей,   какъ 
можно  ближе  къ  простонародному  вкусу.  Такимъ  образомъ — въ  Италш    и  во 
Франщи  появились, — въ  подражаше  древней    классической  словесности   (какъ 
я  все  въ  эпоху  возрождешя  искусствъ  на  запад*,  а  Тёроцие  йе  1а  гепашапсё) 
пьесы  миеологическаго  содержашя,  жестоко-реторичешя,  ходульныя,  въ  кото- 
рыхъ  главною  ц*лыо  была  вовсе  не   пьеса  сама-по    себ*,    не    драматически 
интересъ  (котораго  почти  и  вовсе    не  было),  а  только  поводъ,  претекстъ  для 
роскошныхъ  декоращй  и  костюмовъ,  для  олимповъ    съ   разноцветными   обла- 
ками, для  тартара, — съ  огневыми  р*ками,   фуршми  и  драконами,    для  торже- 
ственныхъ    греческихъ    процешй,    военныхъ    маршей, — съ  одной  стороны,  и 
для  выказывашя  таланта  отд*льныхъ  исполнителей  въ  ар'хяхъ  и  речитативахъ — 
съ  другой  стороны.  При   совершенно-общемъ   исток*,  французская    серьезная 
олера  вскоре  стала,  однако,  заметно  розниться  въ  направлеши    отъ    итальян- 
ской серьезной  оперы  (орбга  яела).    Во  французскомъ  народ*  мало  истинной 
музыкальности  и,  оттого,  немного  любви  и  къ  собственно-пЬнш.  Внешняя,  бле- 
стящая постановка  оперъ  у  нихъ  вскор*  взяла  перев*съ  надъ    итальянскими 
этого  рода   зрелищами,— но    по    музыкальной    части  французская    серьезная 
опера  тяготила  больше  къ  декламащи,  тогда  какъ  у  итальянцевъ  скоро  выра- 
ботался вокально-виртуозный  стиль  и  весь  интересъ  оперы  сталь  тяготеть  соб- 
ственно къ  п*н1ю  аргй  отдельными  виртуозами.   Въ    пользу    этого    интереса 
стали  жертвовать,  вскор*,   и  смысл омъ    самыхъ    представлешй, — оставляя  въ 
нихъ  все  таки  лазейки  для  пом*щешя,  при  случа*,  мадригальной  лести  коро- 
нованнымъ  главамъ,  при  двор*  которыхъ  татя  оперы  давались.  Таково  было 
развита  серьезной  оперы  въ  XVII  в*к*.  Пошлость  этихъ  зрЬлищъ,  со  сторо- 
ны серьезно- поэтической,  вызывала  въ  мыслящихъ  людяхъ  протесты  еще  въ 
средин*  прошлаго  в*ка.  Есть  знаменитое  изр*чете  Вольтера  именно   по  слу- 
чаю современныхъ  ему  французскихъ  болыпихъ  оперъ    въ  Асайётге   Воуа1е 
йе  тищие  еЬ  йе  йапзе:  «Что  слишкомъ  глупо,   какъ  декламированная  р*чь, 
то  служить  текстомъ  для   музыки»  {Се  диг  е$Ь  1гор  ЪНе  роиг  Ше  йИу  оп  1е 
сНап(е).  Руссо,  въ  свою  очередь,  ополчился  противъ  современной  ему    галли- 
.матьи,  на  французской  оперной   сцен*,    въ  зам*чательной    стать*  подъ  сло- 
вами «Орёга»  въ  своемъ  музыкальномъ  словар*  (ВгсИоппагге  йе  тизгдие).  И 
понятно,  почему  Руссо,  музыканта   въ  душ*  и  даже  даровитый  композиторъ, 
въ  скромномъ  полуводевильномъ    стил*    тогдашней    французской    комической 
оперы,  былъ  ярымъ  противникомъ  французской    серьезной — музыки,  оставаясь 
долго  на  сторов*  итальянской  мелодш  и  п*вучести,  въ  дни  большой  борьбы, 
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возбужденной  въ  музыкальномъ  парижскомъ  м1ргЬ  реформою  (въ  семидесятыхъ 
годахъ  прошлаго  века)  великаго  Глука. 

Реформа  эта  состояла  въ  противодействш  итальянской  опоптленности, 
концертности  виртуозной,  которая  более  и  более  затмевала  драматичесшй 
смыслъ  на  оперной  сцен*.  Оттого  такой  переворотъ  могъ  съ  усп*хомъ  совер- 
шиться, именно,  только  во  Францш,  где,  произведеньями  Лулли  (еще  при  Лю- 
довике XIV)  и  продолжателя  его  Рамо,  декламацгонная  опера  уже  получила 
весьма  прочную  почву.  Но  Глукъ,  более  полужизни  работавшШ  на  поприщ* 
современной  ему  итальянской  оперы,  кроме  старашй  своихъ  о  глубокой  дра- 
матической правд*,  естественно  долженъ  былъ  внести  во  французскую  оперу 
несравненно  больше  <музыкальнаго  интереса»,  нежели  сколько  его  встреча- 
лось въ  произведетяхъ  Лулли  и  Рамо.  Стиль  Глука  какъ  нельзя  ближе  по- 
дошелъ — оставаясь,  конечно,  въ  рамкахъ,  такъ  сказать,  въ  костюм*  своей 
эпохи, — къ  идеально  серьезнымъ  требовашямъ  истинной  музыкальной  драмы 
и,  во  многомъ,  можетъ  служить  образцомъ  даже  въ  наше  время.  Самая  орке- 
стровка его,  при  невыработанности  оркестровыхъ  средствъ  въ  его  эпоху,  срав- 
нительно съ  нашею,  заключаетъ  въ  себе,  однако,  сокровища  драматическаго 
колорита,  восхищающая  постоянно  одного  изъ  величайшихъ  намъ  современныхъ 
оркестраторовъ,  Берлюза,  и  восхищеше  это  вполне  естественно  и  законно. 
Трагическая  речитативность  Глука  (часто  однообразная),  манера  его  писать 
протяжные,  торжественные  хоры  на  широкую  и  всегда  выразительную  гар- 
мон1Ю,  все  это  составило  целую  школу  въ  искусстве,  въ  сущности  весьма 
благодетельную,  такъ  какъ  ея  основашя  —  стремленге  къ  серьезной  драме  на 
сцене,  къ  истинному  трагизму,  въ  драматической  правде,  —  хотя  еще  подъ 
всеми  условшми  лже-классицизма  и  французской  академичности.  Знаменитая 
въ  исторш  музыки  война  последователей  Глука  —  Глукистовг,  и  последова- 
телей и  приверженцевъ  соперника  Глука,  чисто  итальянскаго  композитора 
Пиччини — Пиччинистовъ,  въ  сущности  (не  совсЬмъ  ясно  сознаваемой  въ  то 
время  въ  Париже)  была  ни  что  иное,  какъ  постоянная  и,  далеко  еще  неокон- 
ченная борьба  меясду  разными  взглядами  публики  и  знатоковъ  на  оперу.  Одни 
хотятъ  въ  лей,  по  мимо  всего  прочаго,  собственно  музыкальныхъ  наслаждешй, 
почти  не  обращая  внимашя  на  пьесу,  друпо  ищутъ  преимущественно  драма- 
тической правды  въ  музыкальномъ  выраженш,  обращаютъ  внимаше  на  тол- 
ковость оперы,  какъ  пьесы,  на  значеше  ролей,  какъ  характеровъ,  и  во  мно- 
гихъ  случаяхъ  готовы  жертвовать  для  этого  красотами  собственно-музыкаль- 
ными. Вся  истор1Я  музыки  оперной  представляеть  существенную  борьбу  двухъ 
противуположныхъ  взглядовъ.  Примиреше  борящихся  сторонъ  будетъ  возможно 
только  тогда,  когда  на  оперной  сцене  явятся  музыкальный  драмы,  вполне 
интересный  «какъ  драмы»,  и  представляюпцй  собой  вместе  съ  гЬиъ,  сплош- 
ные музыкальные  организмы,  столько  же  интересные,  съ  чисто-музыкальной  сто- 
роны, какъ  напримеръ  любая  изъ  лучшихъ  совать  или  симфонШ  Бетховена. 
Къ  такому  идеалу  (еще  недостигнутому  вполне)  начинаюсь  весьма  близко  под- 

1622 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


СУДЬ&Ы   ОПЕРЫ   ВЪ  *>ОСШЙ. 


ходить  серьезныя  музыкальный  драмы  нашего  времени,  вслЬдств'ш  великой 
реформы,  совершенной  Глукомъ  девятнадцатая  в-Ька,  Ряхардомъ  Вагнеромъ. 
Но  реформа  эта  совершилась  уже  не  на  французской  почв*,  а  на  герман- 
ской, подготовленная  сперва  съ  одной  стороны  продолжателями  Глука  (Ме- 
гюль,  Керубини,  Спонтини  и,  даже  отчасти,  Оберъ,  въ  своей  «Н4мой»,  и  Рос- 
сини, въ  своемъ  «Вильгельм*  Телл*>);  съ  другой — благородными,  лирико-дра- 
матическими вдохновешями  Вебера,  потомъ  искусственною,  но  довольно  лов- 
кою (безъ  внутренняго  вдохновешя)  амальгамою  встъхъ  стилей  на  пользу  воз- 
можно яркаго  эффекта  въ  операхъ  Мейербера  *). 

ОглядЪвъ  таким  ь  образомъ  самую  сущность  развитая  итальянской  оперы 
серьезной  (орбга  зепа)  и  французской  вгап<1  орёга,  куда  подошли  и  болышя 
н*мецюя  оперы  поздн4йшаго  времени,  перейдемъ  къ  другой  стру*,  послужив- 
шей источникомъ  для  оперы,  къ  струЬ— комической.  Ярмарочные  балаганные 
фарсы — арлекинады,  пантомимы  съ  с  пульчинеллой»,  или  «полишинелемъ>,  или 
«пончемъ»  (РипсЬ),  или  Гансъ-Вурстомъ,  или  Кемерле,  смотря  по  народу, — 
вотъ  этотъ  источникъ  комическихъ  оперъ.  Отъ  этого  происхождешя  въ  итальян- 
скихъ  операхъ-буффахъ  осталось  типическое  шутовство  заранее  опредйлен- 
ныхъ  характеровъ  (сердитаго  и  см4шнаго  опекуна,  плута-лакея,  плутовки-слу- 
жанки, кокетливой  девушки,  гращознаго  любовника  съ  вЪчнымъ  переодЬва- 
шемъ  и  т.  д.);  характеры  эти  весьма  часто  такъ  и  останутся  не  лицами,  а 
масками.  Приложите  къ  этому  всегдашнее  стремлеше  итальянцевъ  къ  ясной, 
певучей  мелодш,  къ  аръямъ,  въ  которыхъ  бы  голосъ  и  искусство  выступало 
съ  возможно  выгоднейшей  стороны,  и  получите  весь  складъ  итальянской  ти- 
пической <орёга-Ъи#а»1  гд4  половина  на  половину  —  сладкое  п4н1е  и  услов- 
ное, чуть  не  оффищальное  шутовство  (1агег  Ъи^опеггё).  У  французовъ  изъ 
ярмарочныхъ  фарсовъ  образовался  любимййппй  родъ  народныхъ  драматиче- 
скихъ  зрЪлищъ — водевиль  (отъ  шуточныхъ  куплетныхъ  тъсенъ  «уаийетШез» — 
составляющим  главную  приправу  такого  рода  пьесъ).  Въ  бблыпихъ  и  ббль- 
шихъ  разм'Ьрахъ  водевиль  разросся  въ  комическую  оперу.  Въ  итальянской 
«Орёга-Ъий'а»  музыкальный  пьесы,  составляющая  главное  дгьло,  кое  какъ,  на 
живую  нитку,  связаны  «речитативами»  {гбсНяйт  зессЫ),  строя  и  склада,  почти 
одинаковаго,  съ  такимъ  же  речитативнымъ  цементомъ  итальянски хъ  серьез- 
ныхъ  оперъ.  У  французовъ  речитативъ  соединялся  только  съ  контурномг,  съ 
лирическою  трагедаею  (^аде&е  1у^ие,  §гай<1  орбга).  Въ  комической  опер*, 
какъ  и  въ  водевилгъ,  на  первомъ  план*  остался  разговору  какъ  во  всякой  дра- 
матической пьесЬ,  безъ  малЬншей  подмеси  музыки.  А  музыка  являлась  сна- 
чала только  въ  вид*  вставочныхъ  куплетовъ.  ВП0СЛ4ДСТВШ,  эти  самые  куплеты 
разрослись  до  дуэтовъ,  трю  и  ансамблей   (въ   операхъ  Обера,  наприм-Ьръ,  — 


*)  Заслуги  этого  художника,  въ  своемъ  род*  чрезвычайно  важныя  для  исторш  искус- 
ства, могуть  быть  изложены  вполнъ  только  въ  связи,  разумеется,  со  всею  истор1ею  оперы. 
По  случаю  смерти  Мейербера,  въ  нынъшнемъ  году,  подобнаго  рода  строгая  оценка  всей  его 
деятельности  будетъ  кстати  и  на  страницахъ  «Русской  Сцены» —отдельною  статьею. 
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гдк,  впрочемъ,  даже  въ  хорахъ,  куплетное  происхождеые  этой  музыки  выка- 
зывается на  каждомъ  шагу).  Въ  такого  рода  комическихъ  пьесахъ,  по  фран- 
цузскому идеалу, —музыкальные  моменты  только  эпизоды;  музыкальное  теченге, 
лиризмъ  никакъ  не  должны  надолго  ^останавливать  кипучШ  интересъ  самой 
интриги  и,  вмешиваясь  въ  самое  дЬйсте,  музыка  обязана  быть  столько  же 
шаловливою,  пикантною,  какъ  самое  содержание  разговоровъ  и  складъ  ц*лой 
пьесы.  Композиторъ  тутъ  совершенно  подъ  властш  либретиста.  И  не  будь  на 
св*т*  Скриба — Оберъ   былъ  бы  невозможенъ. 

Замечательно,  что  это  (нелепое  само  по  себ*)  см*шеше  музыки  съ  про- 
заическою р*чью  безг  музыкальнаго  цемента  получило  у  французовъ  такое 
сильное  право  гражданства,  что  по  этой  системе  (!),  или  в*рн*е  по  этой  фор- 
мул*, писались  оперы  совсЬмъ  не  комическаго  содержашя,  а  полу-трагическаго, 
наприм*ръ  «Водовозъ»  Керубини,  его  же  «Лодоиска»;  оперы  съ  библейскимъ 
сюжетомъ — «1осифъ  въ  Египт*»  Мегюля  или  съ  сильно-трагическимъ  и  антич- 
нымъ— с  Медея»  Керубини.  Это  отчасти  завис*ло  уже  отъ  условШ  того  театра, 
той  сцены,  для  которой  писались  эти  произведен1я,  характера  весьма  серьез- 
наго.  Труппа  театра  «Реуйеап»,  въ  Париж*,  была  принаровлена  только  къ 
складу  «комическихъ»  оперъ,  «речитативы»  и  «танцы»  были  исключительной 
принадлежностью  большой  оперы  (Асадеппе  Коуа1е  (1е  гаиз^^ие  е(  4е  йаше). 
На  сколько  эти  мелшя  услов1я  были  тягостны  для  композиторовъ  и  пагубны 
для  всей  концеицш  ихъ  произведенШ,  —  вовсе  въ  разсчетъ  не  принималось. 
(Говорю  зд*сь  объ  этихъ  «случайностяхъ» — потому  что  он*  и  у  насъ  на  Руси, 
какъ  увидимъ,  им*ли  свою  важную  роль  въ  судьбахъ  оперы). 

Подъ  услов1Ями,  подобными  французской  комической  опер*  (орёга  сопи- 
^ие),  но  съ  отсутствгемъ  французской  легкости,  конечно,  выросъ  на  герман- 
ской почв*  особый  родъ  драматическихъ  представлетй  съ  музыкою,  назван- 
ный у  н*мцевъ  «81В8зр1е1».  Настоящая  опера,  собственно  такъ  называемая— 
(Не  Орег — процветала  и  въ  Германш  въ  итальянскихь  придворных*  привил- 
легированные  труппахъ,  которыя,  почти  во  все  течете  XVIII  в*ка,  совс*мъ 
заглушали  скромныя,  несм*лыя  попытки  германской  драматической  музыки  въ 
форм*  народной  комической  оперы  (8ш$8р1б1).  Это  направлейе  и  въ  компози- 
торахъ,  и  въ  артистахъ — исполнителяхъ,  и  въ  публик*,  было  постоянно  за- 
глушаемо блестящимъ  царствомъ  итальянизма  съ  п*вцами-кастратами  и  при- 
мадоннами фаворитками  державныхъ  особъ.  Аристократ  въ  публик*  и  ари- 
стократ въ  искусств*  были  исключительно  на  сторон*— итальянской  оперы. 
Народныя  оперныя  представлешя,  бывпия  достояшемъ  черни,  не  поднимались  на 
много  выше  уровня  самыхъ  площадныхъ,  балаганныхъ  фарсовъ,  съ  чисто- н*- 
мецкимъ,  груб*йшимъ,  дубоватымъ  комизмомъ.  Но  и  изъ  этого,  съ  течешемъ 
времени,  выработался  особый  родъ  оперы,  «Зш§зр1е1е»  получали  большую  и 
большую  самостоятельность,  особенно  усюиями  Диттерсдорфа  въ  В*н*.  Это 
была  счастливая  подготовка  почвы  для  «объитальянизированнаго»,  но  все-таки 
н*мецкаго  художника,  Моцарта.  Среди — его  семи  оперъ  (не  считая  его  полу- 
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ребяческихъ  итальянскихъ  попытокъ,  а  начиная  рядъ  съ  «Идоменея»)  пять 
написаны  на  итальянскШ  текстъ  (Идоменей,  Фигаро,  Донъ-Жуанъ,  Соз1  Гап 
1гаЮв,  Ьа  с1ешвН2а  <И  ТИо)  и  только  дел — на  н*мецкШ:  «Похищеше  изъ  Се- 
раля» и  «Волшебная  Флейта».  Эта  пропорщя— столько  невыгодная  для  нащо- 
нальнаго  чувства  немцевъ —  доказываете  положеше  оперныхъ  дЬлъ  въ  Гер- 
маши  въ  конце  прошлаго  века.  Запросъ  былъ  преимущественно  на  оперу  съ 
итальянскимъ  текстомъ  и  съ  итальянок  имъ  складоыъ.  О  прочемъ  еще  и  не 
начинали  заботиться.  Въ  об*ихъ  «н4мецкихъ»  операхъ  Моцарта  можно  про- 
следить насл4д1в  народныхъ  «8ш§$р1е1е».  Нумера  музыки  перемешаны  съ 
прозаическимъ  (и  какимъ  прозаическимъ!)  разговоромъ.  Хоры  и  танцы  —  въ 
вид%  «исключения»,  а  не  оффищально  широко  на  ладь  итальянскихъ  серьез- 
ныхъ  или  глуковскихъ  оперъ.  Вотъ  на  этой  самой  почве  германскихъ  оперъ 
(по  прямой  лиши  отъ  «8ш8зр1е1»)  выросла  серьезнейшая  опера  Бетховена 
«Фиделю»  —  тоже  съ  разговоромъ  и  со  многими  мизерностями  въ  первомъ 
акте,  чисто  на  венскШ  вкусъ.  На  этой  самой  почве  (слившейся  такимъ  обра- 
зомъ  съ  опернымъ  стилемъ  Керубини  и  Мегюля,  для  театра  «Геуйеаи»)  несколько 
позже  появились  гешальныя  въ  своемъ  роде  создашя  Вебера.  Во  «Фрейшюце» 
и  въ  «Обероне»  великШ  художникъ  оставилъ  въ  полной  силе  внешшя  услов1я 
стиля  н'Ьмедкихъ  «81П88р1е1е»,  т.  е.  разговоръ  и  краткость,  обрезанность  музы- 
кальныхъ  нумеровъ  (чемъ  конечно  сильно  повредилъ  художественности  целаго). 
Въ  Эвр1анте  (написанной  впрочемъ  раньше  «Оберона»)  Веберъ  сделалъ  смелый 
шагъ  поближе  къ  серьезному  идеалу.  «Эвр1анта»— первая  изъ  пемецкихъ  оперъ 
написана  со  сплошными  речитативами,  т.  е.  безъ  перерыва  музыки  —  прозой 
(что  всегда  такъ  страшно  нещнятно  щелкаетъ  по  уху).  Складъ  «Эврганты»  въ 
ея  целомъ  уже  тотъ  же  самый,  что  серьезная  музыкальная  драма  нашихъ 
дней.  Собственно  комическая  опера  у  немцевъ  имеетъ  очень  мало  представи- 
телей въ  композиторахъ.  После  Моцарта,  въ  Вене,  знаменитъ  некто  Венцель 
Мюллеръ,  писавшШ  оперы  десятками,  чуть  не  сотнями, — но  спустивпийся  идеалъ 
этихъ  зрелищъ  далеко  пониже  моцартовской  «Волшебной  Флейты»  (также  уже 
весьма  слабой  по  сюжету),  понизивппй  уровень  немецкой  комической  оперы 
опять  до  площадныхъ  с8ш&зр1е1в»,  т.  е.  до  волшебной  комедш  съ  песенками, 
ар1еттами  и  хориками.  Въ  позднейшее  время  держатся  на  репертуаре  забав- 
ный въ  своемъ  роде  оперетки  Лортцига  (который  былъ  вместе  и  композито- 
ромъ,  и  лнбретистомъ,  и  актеромъ).  Но  и  онъ  не  считалъ  нужнымъ  изменять 
прежняго  порядка,  по  которому  у  немцевъ  и  итальяншя  оперы  (не  серьез- 
ный)— въ  томъ  числе  и  моцартовы— исполняются  въ  немецкомъ  переводе  безъ 
речитативовъ,  съ  прозаическимъ  разговоромъ  (къ  счастмо  слушателей,  более  и 
более  укорачиваемымъ).  Комической  германской  опере  суждено  подняться  до 
идеальной  высоты,  т.  е.  до  полнаго  своего  нормальнаго  развитая  и  значешя 
подъ  перомъ  Ричарда  Вагнера,  который  въ  настоящее  время  пишетъ  «Нюрн- 
бергскихъ  Мейстерзингеровъ»,  оперу,  вполне  музыкальную,  при  всемъ  комизме 
и  вполне  народно-германскую  по  сюжету  и  стилю. 
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Этимъ  я  оканчиваю  предварительный  обзоръ  всей  оперной  музыки,  въ 
разныхъ  ея  проявлешяхъ;  безъ  такого  обзора  не  возможно  въ  нашемъ  Д'ЬлЬ 
ор1ентироваться.  Подъ  словомъ  «опера»  разумеются  предметы  чрезвычайно 
разнородный: — и  концерть  въ  костюмахъ,  где  певцы,  смешно  разодетые  въ 
разныя  геройшя  платья,  вокализируютъ  свои  сольфеджш,  трели  и  рулады,  — 
опера;  и  пышный  спектакль  въ  род*  балета,  съ  программою  настолько  же  без- 
смысленною  —  опера;  и  комед1я-водевиль,  съ  мелкою,  чрезвычайно  запутанною 
цнтригою,  —  где  музыке  решительно  нечего  д*Ьлать,  оттого  она  и  ограничи- 
вается аккомпаниментомъ  къ  куплетикамъ  и  къ  хорикамъ, — тоже  опера;  и,  на- 
конецъ,  серьезная  музыкальная  драма,  где  все  характеры  требуютъ  музыкаль- 
наго  изложешя,  где  драма  на  сцен*  уравновешена  съ  симфоническимъ  инте- 
ресомъ  оркестровыхъ  силъ  —  и  это  называется  опять  оперою.  Надо  же  вы- 
учиться различать  стили  и  требовашя  каждаго  рода,  оправдываемаго  съ  исто- 
рической стороны,  со  стороны  необходимой  постепенности  въ  развитш,  но  ни- 
какъ  не  оправдываемаго  апрюрическимъ  какимъ  нибудь  идеаломъ.  Идеалъ 
этотъ  начинаетъ  осуществляться  только  въ  самое  последнее  время.  Мне  хо- 
телось здесь  указать  читателямъ  моимъ  главные  пункты  исторического  раз- 
витая с  оперы»  вообще,  такъ  чтобы  читатели  могли  вывести  изъ  всего  предъ- 
идущаго  несколько  результатовъ,  способныхъ  разрешить  вопросы,  встречае- 
мые въ  оперномъ  деле  на  каждомъ  шагу.  Напримеръ,  отчего  въ  иныхъ  опе- 
рахъ  есть  речитативъ,  въ  иныхъ  вовсе  нить,  а  вместо  нихъ  разговоръ;  въ  треть- 
ихъ  речитативы  слиты  съ  цЬльнымъ  течешемъ  музыки?  —  Далее,  отчего  въ 
большихъ  операхъ  французского  происхождешя  такая  большая  роль  отведена 
форменному  оффищальному  балету,  иногда  (какъ  напримеръ,  въ  Ьмъ  акте 
Фенеллы)  весьма  некстати  подогнанному?  Отчего  въ  иныхъ  операхъ  интересъ 
оркестровки  чуть  не  пересиливаетъ  интересъ  того,  что  на  сцене  делается,  а 
въ  иныхъ  хотелось  бы,  чтобъ  оркестръ  замолчалъ,  потому  что  онъ  только  мгЬ- 
шаетъ  хорошенько  разслушать,  что  такое  тамъ  на  сцене  говорится?  Отчего, 
наконецъ,  почти  ни  одна  серьезная  опера  прежняго  покроя  не  обходилась  безъ 
принцевъ  и  принцессъ,  князей  и  княгинь,  хотя  бы  сюжетъ  вовсе  въ,  этихъ 
титулованныхъ  особахъ  не  нуждался?  Отчего,  также,  въ  итальянскихъ  коми- 
ческихъ  операхъ  авторы  чрезвычайно  неловко  обходятся  съ  волшебствомъ  (на- 
примеръ въ  «Ченерентоле»,  одномъ  изъ  прелестнейшихъ  сказочныхъ  сгоже- 
товъ,  совершенно  испорченномъ  въ  тексте  для  Россини),  тогда  какъ  въ  коми- 
ческихъ  операхъ  немецкаго  и  французскаго  покроя,  волшебство  всегда  имеетъ 
свою  законность  и  свою  рельефность?  Этихъ  «отчего»  бы  много  набралось. 
Предоставляю  дальнейппя  самимъ  читателямъ. 

Въ  заключеше  обзора  только  прибавлю,  что  безъ  этихъ  предваритель- 
ныхъ  сведешй  я  вовсе  <5ы  не  могъ,  понятно  для  читателей,  сказать  то  о  раз- 
витш оперы  у  насъ  на  Руси,  что  сказать  я  поставилъ  себе  целью  въ  настоя- 
щей работе.  «Опера»  въ  Россш  дело  чисто  прививное,  наносное,  пришло  къ 
намъ  изъ  Европы  (какъ  многое  другое)  готовымъ,  со  всеми  своими  красотами 
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и  со  всЬми  нелепицами.  Исторически  обзоръ  оперы  въ  Россш  постоянно  тре- 
буетъ  знакомства  съ  тЬмъ,  ч4мъ  была  въ  то  или  другое  время  опера  внЬ  Рос- 
сш. Этотъ  чужеземный  цвЪтокъ  быль  на  русской  почв*  долгое  время  чужимъ, 
тепличнымъ  растеюемъ.  Въ  позднййппя  времена,  т.  е.  уже  на  нашихъ  глазахъ, 
зашевелилась  и  въ  этомъ  отношенш  в  а  русской  почв'Ь  своя  самостоятельная 
жизнь.  Какъ  это  было  подготовлено,  какъ  совершилось  и  куда  глядитъ  это 
начавшееся  развнпе  —  вотъ  что  будетъ  предметомъ  сл4дующихъ  статей  подъ 
общимъ  заглав1емъ  «Судьбы  оперы  въ  Россш».  Статей  такигь  будетъ  еще  че- 
тыре: I.  Опера  въ  Россш  до  Кавоса.  II.  Кавосъ  и  его  время.  Ш.  Верстов- 
СК1Й  и  его  п-Ьсенныя  оперы.  IV.  Глинка  и  его  стиль.  Надежды. 
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Пиеьмо    къ  редактору   журнала   „Руеекая 
Сцена"  объ  опер*  <Фауетъ>  *> 


12  Февраля  1864  г. 

\ъ  личной  бесЬд*  со  мной  о  музыкальныхъ  дЬлахъ  Петербурга, 
вы  заметили  мн*,  что  выраженный  мною  въ  одной  газет* 
лротестъ  нротнвъ  оперы  Гуно,  восхищающей  у  насъ,  посл*Ь- 
дамъ  запада,  знатоковъ  и  незнатоковъ,  встр'Ьченъ,  разумеется, 
весьиа  недружелюбно  и  только  усиливаетъ  уб4ждете  мно- 
гихъ  моихъ  антагонистовъ,  что  я,  будто-бы,  руководствуюсь 
въ  критик*  однимъ  только  принципомъ:  бранишь  всеу  сплошь 
и  наповалъ. 

Напротивъ,  мн*  весьма  и  весьма  часто  доводилось  распространяться  въ 
самыхъ  жаркихъ,  восторженныхъ  похвал ахъ.  Стоить  заглянуть  въ  большое 
количество  статей  моихъ  о  Бетховен*,  Глинки,  Вагнер*.  Д*ло  въ  томъ,  что 
для  каждаго,  пигаущаго  съ  убйждешемъ  служить  честно  своему  идеалу  искус- 
ства, предстоитъ  обязанность:  горячо  порицать  то,  что  противиться  этому 
идеалу.  Нарушеше  чистоты  разумнаго  служешя  искусству  на  мои  глаза  при- 
нимаете видъ  профанащи,  противъ  которой  я  и  ополчаюсь  ожесточенно,  до- 
ходя, въ  пылу  своего  ожесточенья,  даже  до  некоторой  крайности. 
Кто  не  знаетъ  великой  поэмы  великаго  Гете? 

Но  именно  потому,  что  гешальныя  и  всЬмъ  извЪстныя  красоты  этого 
произведен1Я  стоять  такъ  высоко, — къ  музыкальному  воплощенно  этихъ  кра- 
сотъ  надобно  подходить  съ  чрезвычайной  осторожностью,  изучивъ,  разумеется, 
до  глубины  самый  духъ  этой  драматической  темы  и  соразмЪривъ  хорошенько 
свои  музыкально-творчесгая  силы  съ  огромностью  задачи. 

Есть  одинъ  только  велик1Й  художникъ — намъ  современный,  который  бы 
могъ  состязаться  на  одномъ  пол*  съ  самимъ  Гете  и,  какъ  истый  германецъ, 
могъ  создать  «музыкальнаго  Фауста»  и  «музыкальную  Гретхонъ»,  не  оста- 
ваясь ниже  своей  задачи.  Я  говорю,  конечно,  о  Рихард*  Вагнер*.  Но  именно 
онъ-то,  по  глубокому  художественному  чутью  и  по  сознательно  эстетическому 
разум*н1ю,  никогда  въ  жизни  не  покушался  превратить  первую  часть  гетева 
Фауста  въ  оперу!  Въ  этой  драм*  бездна  данныхъ  для  музыки,   данныхъ    са- 


*)  сРусская  Сцена»  1864  г.,  №  2. 
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мыть  счастливыхъ  и  богатыхъ; — противъ  этого  никто  спорить  не  посидеть. 
Но  сущность  характера  самого  Фауста,  вйчныя  колебан1Я  и  сомнешя,  вечная 
неудовлетворительность  пытливаго  разума,  выражаемыя  въ  длинныхъ,  фило- 
софски-мечтательныхъ  монологахъ,  для  музыкальной  сцены  невозможны.  Вопло- 
щеше  злой  «иронш  жизни»,  духъ  вЬчнаго  отрицан1Я, — Мефистофель  со  своею 
сухостью  и  безстрастностью, — плохая  пожива  для  музыкальной  драмы,  где 
прежде  всего  прочаго  требуются  лиричесше  моменты  и  откровенные  порывы 
страстей:  борьба  могучей  Фаустовой  мысли  съ  вечно  ей  противодействующей 
иротей  и  насмешкою  Мефистофеля — чудная  канва  для  музыки  симфонической, 
съ  ея  могуществомъ  живописать  движешя  душевныя,  недоступный  даже  дня 
поэтическаго  слова.  Этой  канвой,  этой  глубокой  симфонической  задачей,  изъ 
первыхъ  сценъ  Гетевой  поэмы  не  преминулъ  воспользоваться  величайпий  му- 
зыканта нашего  времени.  Великая  симфоническая  задача  победоносно  разре- 
шена Вагнеромъ  въ  его  «Увертюр*  къ  Фаусту»,  высшемъ  симфоническомъ 
произведены  изъ  всего  послй-бетховенскаго  перюда.  Но  эта  гешальн4йшая  увер- 
тюра со  сценическимъ  представлешемъ  «Фауста»,  не  только  въ  в  иди  оперы, 
но  даже  и  въ  вид*  драмы,  исполняемой  на  н*мецкихъ  сценахъ,  ничего  общаго 
не  им-Ьеть. 

За  симъ  остается  одна  Гретхенъ.  Она,  разумеется,  вполне  музыкальная 
личность  и  покушешя  воплотить  ее  въ  музыкальной  драме  весьма  понятны, 
гЬмъ  более,  что  все  ея  сцены,  ея  песни  за  самопрялкою,  ея  раскаяше  пе- 
редъ  образомъ  Богоматери,  сцена  съ  умирающимъ  братомъ,  сцена  въ  церкви 
во  время  Рекв1эма,  сцена  въ  темнице, — такъ  и  просятся  сами  подъ  музыку. 
Но  тутъ  есть  некоторая,  не  совсемъ  маловажная  помеха.  Личность  Гретхенъ 
въ  высшей  степени  драматична  и  увлекательна  только  въ  соприкосновен! и  съ 
жизнью  Фауста,  находящаяся  подъ  влгяшемъ  Мефистофеля.  Значить,  безъ 
этихъ  лицъ  Гретхенъ  и  драматическая  судьба  ея  немыслимы.  Между  гЬмъ 
Фаустъ  и  Мефистофель  въ  музыкальную  драму  не  укладываются  и,  значить, 
самая  «суть»  Гетева  создашя  противится  воплощешю  его  на  оперной  сцене. 
Какъ  тутъ  быть? 

Надобно:  или  отказаться  вовсе  отъ  оболыценШ,  представляемыхъ  этимъ 
сюжетомъ  для  драматическаго  композитора, — такъ  поступилъ  Вагнеръ  и  дол- 
женъ  поступить  каждый  художникъ,  честно  взираюпцй  на  Фауста  Гете  и  на 
идеалъ  музыкальной  драмы;— или  дерзкою  рукою  выкроить  изъ  сюжета  первой 
части  Гетева  Фауста  обыкновенную,  пошловатую  канву  для  оперы,  не  побояв- 
шись изъ  самого  Фауста  сделать  обыкновеннаго  пошловатаго  опернаго  любов- 
ника (рплю  1«поге!),  —  изъ  Мефистофеля— обыкновеннаго  театральнаго  дья- 
вола, изъ  Гретхенъ — обыкновенную  примадонну  съ  характеромъ — наивной 
гризеточки.  На  такое  святотатство  не  покусилась  до  сихъ  норъ  ничья  рука 
въ  Гермати.  За  то,  очень  спокойно  себе,  покусились  французы,  отчасти  не 
ведая  что  творятъ,  отчасти  съ  нахальнымъ  пренебрежешемъ  къ  сокровищу 
зарейнской  литературы. 
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Вотъ  взглядъ,  съ  которымъ  я  относился  къ  произведенш  Гуно  прюрн- 
чески,  дедуктивно,  не  ознакоиясь  ни  съ  либретто  гг.  Карре  и  Барбье,  ни  съ 
музыкой. 

Возмутительная  сторона  чудовищной  профанащи,  которой  подверглось 
Гетево  создаше,  подействовала  на  меня  еще  сильнее,  когда,  сл*дя  за  успе- 
хами этой  оперы  по  газетамъ,  съ  1859  года,  я  убеждался  больше  и  больше 
въ  невозмутимомъ  хладнокровии  н*мцевъ  въ  этомъ  случа*!  Они  какъ  будто 
ничуть  не  оскорбились  французскимъ  искажешемъ  Гете,  напротивъ:  ретиво 
апплодируютъ  этой  опер*,  которая  во  многихъ  слояхъ  германской  публики 
пришлась  сильно  по  вкусу,  пользуется  уже  гораздо  болыпимъ  сочувств1емъэ 
нежели  высокохудожественныя,  идеально -чистыя  создатя  самобытно-герман- 
скаго  композитора-поэта  Рихарда-Вагнера.  И  совершенная  ихъ  реформа  самой 
сущности  опернаго  д*ла,  т.  е.  идеала  музыкальной  драмы,  какъ  будто  не  су- 
ществуете на  св*т*.  Пошлость  направлешя  опять  одол*ваетъ! 

Понятно,  что  подойдя  къ  опер*  съ  такими  мыслями,  я  не  могъ  не  по- 
рицать ее,  еслибъ  она  хоть  въ  тысячу  разъ  оказалась  сильнее  и  въ  постройке 
канвы,  и  въ  драматизм*,  и  въ  собственно  музыкальныхъ  достоинствахъ,  не- 
жели то,  что  я  тутъ  нашелъ,  на  самомъ  д*л*. 

Даже  и  съ  французскимъ  непонимашемъ  серьезной  мысли  сюжета,  можно 
было  изъ  Гетевой  драмы  выкроить  что  нибудь  под*льн*е,  нежели  ото  рутин- 
ное издЗше,  гд*  пропущены  мнопе  изъ  самыхъ  удобныхъ  для  музыки  момен- 
товъ:  кутежъ  въ  ауербаховскомъ  погребк*,  сцена  у  в*дьмы,  перерывъ  моно- 
лога Фауста  съ  кубкомъ  отравы—  звономъ  колоколовъ  и  релииознымъ  п*шемъ, 
и  т.  д.,  а  прибавлены  как1е-то  забавные  наросты,  столько  же  идупце  къ  драм* 
сФаустъ»,  какъ  арлекинское  платье  къ  лицу  Гёте;  наприм*ръ,  весь  персо- 
нажъ  сентиментальнаго  студентика  Зибеля,  влюбленнаго  въ  Гретхенъ,  или 
сцена,  гд*  Мефистофеля  запугивать  знакомъ  креста,  или  сцена  въ  адскихъ 
чертогахъ. 

Что  касается  музыки,  то  меня  поразила  прежде  всего  слабость  и  без* 
цв*тность  общаго  впечатл*н1Я  отъ  этой  партитуры!  Въ  сущности  это  француз- 
ская музыка  средней  руки,  не  горячая,  а  чуть-чуть  тепленькая,  съ  большою 
прим*сью  итальянскихъ  фразъ  к  Геаи  4е  гозе,  съ  толковымъ  и  скромнымъ 
употреблешемъ  вокальныхъ  и  оркестровыхъ  силъ,  съ  претенз1вй  на  серьезно- 
драматичесия  нам*рен1я,  безъ  особенной  яркости  колорита.  Въ  болыпинств* 
случаевъ,  все  это — д*ло  не  подходящее  къ  сил*  и  глубин*  драматическихъ 
задачъ,  оставшихся  все  такими  сильными,  даже  во  французскомъ  искажеши. 
Вся  эта  французская  стряпня,  разум*ется,  чрезвычайно  мало  похожая  на 
готова  Фауста,  напоминаетъ  его  только  въ  общихъ  чертахъ,  будто  издали,  въ 
такомъ  род*,  какъ  обликъ  челов*ка  невольно  приходить  на  память  при  взгляд* 
на  обезьяну.  Между  т*мъ  значительная  доля  привлекательности  для  массы 
публики  въ  опер*  Гуно  заключена  въ  фигурахъ,  сд*лавшихся  типическими: 
Фаусть,  Гретхенъ,   Мефистофель!    Не  будь  этихъ  магическихъ  именъ,   этихъ 
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готовыхъ  масокъ,  не  будь  очаровайя  костюмовъ  и  декоращй,  не  будь  момен- 
товъ  общеизв*стныхъ  изъ  драмы  Гете  —  опера  сама  по  себ*,  всЬмъ  складомъ 
текста  и  музыки,  не  произвела  бы  и  сотой  доли  того  вцечатл*тя,  что  теперь. 
Франзузсюе  авторы  именно  и  спекулировали  на  заглавге  своей  драмы  и  своихъ 
героевъ,  на  эти  гетевше  ярлычки.  Разсчетъ  быль  в*ренъ,  спекулящя  удалась 
вполне,  по  всей  Европ*. 

Вотъ  стропи  взглядъ  на  это  произведете,  о  которомъ  у  насъ,  въ  Петер- 
бург*, теперь  бездна  толковъ  и  пересудовъ,  но  общШ  приговоръ,  разумеется» 
въ  пользу  оперы.  Иначе  и  быть  не  могло.  Если  отречься  отъ  требовашй 
идально-чистаго  служетя  д*лу,  (а  какъ  мало  кому  нибудь  д*ла  до  этого  слу- 
жен1я!)  если  брать  что  есть  и  забыть  о  томъ,  какъ  что  должно  быть,  т.  §.  за- 
быть объ  идеал*  музыкальной  драмы  вообще  и  о  произведешягь  Вагнера,  за- 
быть о  профанащи  поэмы  Гете,  смотря  на  оперную  сцену,  какъ  на  подмостки 
для  разныхъ  вокально-ияструментально-драматическихъ  зат*й,  безъ  притязатя 
ихъ  на  серьезно-поэтическое  значен!е,  то  на  пов*рку  окажется  многое,  для 
произведетя  Гуно  весьма  выгодное. 

Въ  царств*  нелепости  и  условно-ложнаго  вкуса,  называемомъ,  оперными 
спектаклями,  особенно  им*я  въ  виду  итальянская  оперы, — разумеется,  осколки 
изъ  драмы  Гете  должны  явиться  въ  самомъ  благопр1ятномъ  для  себя  св*т*. 
Тутъ  есть  смыслъ,  органическое  течете  мысли,  есть  хоть  слабый  намекъ  на 
«характеры»,  есть  разумность  толковость  въ  общемъ  склад*.  Видь  не  сравни- 
вать же  въ  самомъ  д*л*  складъ  «Фауста»,  какъ  оперы,  съ  безобраз1Ями  какихъ 
нибудь  «Ломбардцевъ»,  гд*  лица  въ  разныхъ  костюмахъ  приходятъна  сцену, 
поютъ  что-то,  опять  уходятъ,  опять  приходятъ  и  поютъ  и  никто  въ  св*т*  не 
разберетъ,  зач*мъ  все  это  совершается. 

Точно  такъ  и  въ  самой  музык*.  Среди  безсмыслицы  сладко-голосныхъ 
сочеташй,  которою  начинены  вс*  итальянсшя  партитуры,  музыка  Гуно,  тол- 
ковая, умненькая,  подъ  часъ  близкая  къ  истинному  драматизму,  должна  по- 
казаться апогеемъ  драматической  правды  въ  соединенш  съ  гармоническими 
звуками. 

Среди  грубой,  декоращонной  мазни  въ  инструментовк*  Верди,  деликат- 
ные щнемы  въ  оркестровк*  Гуно  должны  казаться  оазисомъ,  среди  пустыни, 
просв*щетемъ,  среди  всеобщаго  варварства. 

Прибавьте  къ  этому  очаровательную  Гретхенъ,  въ  лиц*  талантлив*йшей 
ея  исполнительницы,  г-жи  Барбо, — она  вдохновилась,  в*роятно  не  столько  му- 
зыкой своей  партш,  сколько  ролью,  создавъ  ее  по  идеалу  Гете  и  по  карти- 
намъ  Делакроа  и  Ари  Шефера, — прибавьте  къ  этому  еще  обольстительно- 
изящное  лунное  освищете  сада  въ  3-мъ  акт*,  обояше  отъ  любовной  сцены, 
введенной  авторами  довольно  искусно  и  прелестно  исполняемой,  вы  поймете 
тотчасъ  громадный  усп*хъ  этой  оперы  и  у  насъ.  Кому,  поел*  такихъ  увлека- 
телыгЬйшихъ  впечатл*тй  оть  3-го  акта,  придеть  въ  голову  взв*шивать  общее 
достоинство  пьесы,  какъ  «драмы »  и  какъ  музыка льнаго  создатя,  и  проверять 
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«на  сколько»  авторы  погрешили  тутъ  противъ  Гетевской  мысли!  У  насъ,  какъ 
и  везд*,  публика  идетъ  въ  театръ,  прежде  всего,  за  свежими  впечатл-Ьшяйи. 
Есть  что-то  очень  прштное,  что-то*  волнующее  душу:  декорацш,— прелесть! 
Барбо—  чудо!  Ну,  и  кончено  д4ло!  ВсЬ  довольны,  пойдутъ  смотреть  и  слу- 
шать пьесу  еще  и  еще!  Кому  тутъ  вздумается  забираться  въ  дальнейшую, 
строгую  критику! 

Съ  собственно-музыкальной  стороны  всего  лучше  3-й  актъ,  т.  е.  всЬ 
сцены  въ  саду  Гретхенъ, — она  одна  за  самопрялкой,  ар1я  Фауста  съ  скри- 
пичнымъ  соло,  ар1Я  Гретхенъ  передъ  шкатулкой  съ  брильянтами,  квартеть 
Фауста,  Гретхенъ,  Марты  и  Мефистофеля,  и  большой  дуэтъ  любви  Фауста  и 
Гретхенъ,  какъ  финаль  акта.  Тутъ  есть  и  правда  выражешя,  особенно  въ 
пйсенк*  Гретхенъ  за  прялкой,  есть  очень  интересный  сочеташя  голосовъ  и 
оркестра  въ  квартет*  и  въ  последней  сцен*.  Сцена  Фауста  съ  Гретхенъ  окан- 
чивается поцЬлуемъ;  по  опущеши  занавеса  въ  ШШ  оркестра  звучитъ  гимнъ 
любви.  Къ  сожалйнш,  это  умное  и  поэтическое  намеренье  совсЬмъ  пропа- 
даетъ  для  слушателей  отъ  привычки,  къ  неразумной  части  публики,  апплоди- 
ровать  и  неистовыми  криками  вызывать  исполнителей,  едва  только  успели 
опустить  занавесь,  не  обращая  ни  малМшаго  внимашя  на  звуки  оркестра. 
Чтобы  подощдать  минуточку — и  на  апплодисментй  и  вызовы  хватило  бы  вре- 
мени, и  впечатлите,  желаемое  композиторомъ,  не  было  бы  вандальски  разру- 
шено! Хорошо  «слушать»  оперу  есть  тоже  своего  рода  искусство;  и,  видно, 
не  всЬмъ  оно  дается! 

Первый  актъ  положительно  слабъ  и  вялъ  (сцены  Фауста  одного  и  съ 
Мефистофелемъ).  Во  второмъ — эффектенъ  только  вальсъ;  въ  сцен*  народнаго 
праздника  есть  стремлеше  передать  разгаръ  жизни  въ  массахъ,  но  стремлешс 
не  достигаетъ  своего  результата,  тутъ  н4тъ  мейерберовскаго  мастерства.  Посл*Ь 
эффектнаго  3-го  акта,  особенно  непр1ятно  дМствуеть  опять  вялость  и  растя- 
нутость четвертаго,  гд4  съ  точки  музыкальнаго  интереса  можно  заметить 
только  серенаду  Мефистофеля  подъ  окнами  Гретхенъ.  Изъ  сцены  Гретхенъ 
передъ  церковью,  изъ  сцены  дуэли  Фауста  съ  Валентиномъ  и  смерти  Вален- 
тина, не  вышло  положительно  ничего  кром*...  скуки,— съ  этимъ  согласны  даже 
самые  восторженные  поклонники  этой  оперы.  Пятый  актъ  по  канвЪ  пьесы 
долженъ  былъ  заключать  въ  себ4  дв'Ь  колоссальныя  и  другъ  другу  против  у - 
положныя  задачи  для  драматурга:  1)  сцена  шабаша  в*дьмъ  на  БлоксбергЬ, 
гд*  могли  быть  пущены  въ  ходъ  рсЬ  ухищрешя  берлшзовскихъ  пр1емовъ  для 
выражешя  фантастическаго  элемента,  въ  связи  съ  каррикатурно-адскимъ  ко- 
мизмомъ  (1е  $го1ездие  шГегпаГ);  2)  сильно-патетическая  финальная  сцена  су- 
масшествья  Гретхенъ  въ  тюрьм*.  По  обоимъ  лунктамъ  французсйй  компози- 
торъ  оказался  несостоятельнымъ.  Вообще  сила,  широкШ  полеть  фантазш,  ши- 
рошй  размахъ  кисти, — не  по  его  части.  Зач'Ьмъ  же  въ  такомъ  случа*  было 
приниматься  за  такой  колоссальный  сюжетъ?  Впрочемъ— какъ  же  зач*мъ? 
Гуно  дожидалъ  успеха  и  дождался  вполне;  значить,  вс4  довольны,  и  публи- 
ка, и  авторъ,— чего  же  лучше? 
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Исполнеше  главныхъ  ролей,  и  кроме  Барбо,  весьма  хорошо.  Тамбер- 
ликъ-Фаустъ  поетъ  и  нграетъ  со  смысломъ  и  увлечешемъ.  Эверарди-Мефи- 
стофель  отчетливо  обрисовалъ  свою  роль  и  партш.  Мео-Валентинъ  и  Спекки- 
Марта  весьма  удовлетворительны.  Хоры  поютъ  отлично.  Постановка  роскош- 
ная и  изящная.  При  этомъ  еще  громадная  европейская  известность  оперы  - 
какъ  же  тутъ  не  быть  успеху?  Дело  вполне  понятное  и  законное.  Вотъ  что 
мне  хотелось  разъяснить  вамъ,  Николай  Васильевичу  въ  ответь  на  вашу 
заметку.  Между  т4мъ,  если  вамъ  угодно,  письмо  это,  случайно  вышедшее  до- 
вольно болынимъ,  можетъ  служить  отзывомъ  объ  опере  «Фаусть*— Д1Я  второй 
книги  вашего  журнала. 


По  елучаю  трехеотл'Ётняго  юбилея 
>^_^  Шекспира  *). 

(Письмо  къ  Аполлону  Григорьеву). 

Рс4  современный  газеты,  на  ряду  съ  извеепями  съ  полей  шлез- 
вигъ-голштейнскихъ,  только  что  наполнялись  повЪтствовашями 
о  разныхъ  праздновашяхъ  трехсотлетней  годовщины  рождешя 
величайшаго  изъ  драматиковъ,  наполнялись  также  и  неизбеж- 
ными оффищальными  восхвалешяии  «безсмертнаго  Уилля», 
восхвален1ями  на  все  голоса  и  все  лады,  отъ  легкой  фельето- 
ной  болтовни  до,  имеющихъ  быть  возвышенными,  риториче- 
скихъ  днеирамбовъ.  Изъ  разсказовъ  о  юбилейныхъ  торжествахъ,  результатомъ 
выходитъ,  какъ  и  ожидать  следовало,  что  во  всемъ  этомъ  на  деле  не  оказы- 
вается теплоты,  искренности,  дМствительно-пламеннаго  сочувств1я  къ  гешю  изъ 
гевдевъ.  Учредители  комитетовъ  и  торжествъ,  даже  въ  самой  Англш  и  по 
преимуществу  въ  Англш,  очень  скоро  почувствовали,  что  публику,  массу  — 
юбилей  этотъ  за  живое  не  задеваетъ,  какъ  наприм'Ьръ,  заделъ  ее  за  живое 
прйздъ  Гарибальди  въ  Лондонъ.  Разумеется,  что  и  на  юбилейный  оващи  ве- 
ликому имени  явились  толпы  народа,  ловко  заманиваемый  разныхъ  сортовъ 
спеку ляторами,  для  которыхъ  такого  рода  празднество  —  выгодная  доходная 
статья.  Но  все  это  совершалось  до  крайности  вяло,  безжизнено,  т.  е.  безъ  глав- 
ной пружины,  безъ  искренняго  энтуз1азма  къ  делу.  Массы  во  всемъ  свете 
частш  разучились,  чаопю  еще  не  выучились  сочувствовать  шекспировскимъ 
драмамъ.  Англичане,  сверхъ  того,  зам-Ьтимъ  мимоходомъ,  и  на  сцене-то  своего 
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Шекспира  видятъ  теперь  крайне  р*дко.  Въ  Лондон*  всего  одинъ  театръ,  Фельта, 
гд*  Шекспира  даютъ— для  народа,  и  даютъ  по  возможности  хорошо.  Притомъ 
всяюй  праздникъ  «по  заказу»,  всякая  оващя  въ  «урочный  день»— не  удаются 
почти  никогда.  Урочность  и  заказъ  чрезвычайно  плохо  вяжутся  съ  истиннымъ 
автуз1азиомъ.  Т*мъ  не  мен*е,  все  таки,  несравненно  лучше  праздновать  этотъ 
юбилей,  хотя  бы  ограничиваясь  сочувствтемъ  небольшаго  кружка,  нежели  отне- 
стись къ  юбилейному  дню  съ  полн*йшимъ  равнодуппемъ,  какъ  сделали  «не- 
которые театры»,  не  изъ  посл*днихъ  въ  Европе. 

Мн*,  по  настоящему,  какъ  музыканту,  и %  писать-то  обо  всемъ  этомъ,  на 
обпцй  взглядъ,  мало  подобаетъ,  раз  в* -что,  по  образцу  иныхъ  н*мцевъ,  стара- 
тельно пршскать  въ  Шекспир*  вс*  м*ста,  гд*  хоть  однимъ  словечкомъ  упомя- 
нуто о  музык*  или  музыкантахъ,  или  о  музыкальномъ  инструмент*  (хотя  бы 
сцену  съ  флейтой,  въ  Гамлет*),  подобрать  вс*  эти  цитаты  въ  азбучномъ  по- 
рядк*  и  издать  отд*льной  книжечкой:  «Музыка  въ  Шекспир*»,  или  «Шекспиръ 
и  музыка»,  или  что  нибудь  въ  такомъ  род*.  Теперь  по  случаю  «юбилея»  ли- 
тературный рынокъ  въ  Гермаши  и  даже  въ  Англш  заваленъ  именно  такими 
изд*л1ями,  продуктами  досуга  и  спекуляцш. 

Но  не  могу  удержать  себя  отъ  желашя  потолковать  съ  тобою,  любезный 
Аполлонъ  Александровичъ,  кое  о  чемъ,  что  во  мн*  накопилось  въ  разный  эпохи, 
при  чтенш  Шекспира,  въ  театр*,  и  при  исполнены  его  драмъ,  и  при  исиол- 
ненш  разныхъ  «музыкъ»,  долженствующихъ  сопровождать  эти  драмы,  т.  е.  слу- 
жить имъ  увертюрой  и  антрактами.  Мн*  кажется,  что  не  смотря  на  легюны 
комментаторовъ  Шекспира,  много,  именно  съ  этой  стороны,  не  только-что  не- 
исчерпано,  но  еще  и  незатронуто,  а  теперь,  по  случаю  юбилейныхъ  торжествъ 
коснуться  всего  этого,  хоть  легонько  на  первый  разъ,  будетъ  и  не  совс*мъ 
некстати. 

Чтобы  не  пускаться  въ  длинныя  обще-эстетичешя  разглагольствовашя, 
къ  которымъ  мы  съ  тобой  порядочно-таки  пристрастны,  чтобы  пр1удержать  себя 
въ  мен*е  обширной  сфер*  и  т*мъ  изб*гнуть  безбрежнаго  философствовашя,  я 
выберу  за  исходную  точку  одинъ  факта  изъ  новенькихъ,  Трехсотл*тнюю  годов- 
щину рождешя  Шекспира  и  у  насъ  въ  Петербург*  отпраздновали  литера- 
турно-музыкальнымъ  вечеромъ  въ  пользу  литературнаго  фонда,  въ  четвергъ 
23  апр*ля. 

Программа  состояла  изъ  чтешя  н*сколькихъ  стихотворенШ  и  статей  о 
Шекспир*  и  изъ  исполнешя  оркестромъ,  подъ  управлешемъ  талантливаго  рус- 
скаго  музыканта,  М.  А.  Балакирева:  1)  увертюры  Р.  Шумана  къ  «Юлш  Це- 
зарю», 2)  Скерцо  «Царица  Мабъ»  изъ  драматической  симфонш  Бердшза  «Ромео 
и  Джульетта»,  3)  увертюры  и  антрактовъ  г.  Балакирева  къ  «Королю  Лиру»  и 
4)  «Свадебнаго  Марша»  изъ  музыки  Мендельсона  къ  «Сну  въ  л*тнюю  ночь». 
Мн*  удалось  прослушать  музыкальную  часть  на  проб*.  Вечеромъ  я  не  могъ 
быть,  такъ  какъ  того  дня  давали  мою  оперу  въ  1-й  разъ  на  Болыпомъ  театр*, 
а  мн*  интересно  было  пров*рить  новый  для  меня  резовансъ. 
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Знаменитая  увертюра  Бетховена  «Корюланъ»  не  вошла  въ  программу 
торжества,  вероятно,  по  тому  случаю,  что  дескать  написана  не  къ  шекспировой 
трагедш,  а  къ  пьесе  некоего  в4нскаго,  современнаго  Бетховену,  драматурга, 
Кол  лена.  На  мол  взглядъ  эта  библюграфическая  точность  въ  настоящемъ  слу- 
чае вовсе  неуместна;  главныя  данныя  сюжета,  взятыя,  разумеется,  изъ  Плу- 
тарха, решительно  одни  и  гЬ  же,  что  въ  драм*  Шекспира,  что  въ  драме  Кол- 
лена,  а  музыке  ни  до  чего  не  можетъ  быть  дела,  кроме  главныхъ  драмати- 
ческихъ  задачъ.  Изъ  мелкаго  педантства  жертвовать  гешальнымъ  произведе- 
шемъ,  какъ  нельзя  лучше  передающимъ  духъ  историческаго  и  шекспировскаго 
Корюлана,  по  моему  мнешю,  ошибка  со  стороны  гг.  учоныхъ  составителей 
программы.  Если  они  даже  руководились  еще  и  тою  мыслью,  что  увертюра  къ 
«Корюлану»  очень  известна,  а  Шумановская  къ  «Юлш  Цезарю»  совсемъ  не- 
известна, то  зачемъ  же  было  помещать  въ  программу  до  приторности  заигран- 
ный «Свадебный  маршъ»  Мендельсона? 

Шумановская  увертюра  хороша,  какъ  музыка,  и  своимъ  строгимъ,  вели- 
чавымъ  характеромъ  по  крайней  мере  не  противоречить  сюжету,  хотя  соб- 
ственно говоря,  я  никакъ  не  могу  найти  большой  вдохновнтельности  для  му- 
зыканта въ  такой  политической  драме,  какъ  «Юл1й  Цезарь».  Въ  Корюдане— 
дело  другое.  Тамъ  есть  чисто- музыкальная  область:  слезы  матери  Коршлана,  и 
переломъ  въ  его  душе  вследствие  этихъ  неотразимыхъ  сдезъ.  Въ  душе  Брута, 
такъ  какъ  у  Шекспира  онъ  на  первомъ  плане,  а  не  Цезарь,  что  должно 
отражаться  и  въ  музыке,  борьба  принимаетъ  более  абстрактный,  разеудочный 
характеръ,  что,  на  мой  взглядъ,  подъ  музыку  не  подходитъ. 

Всякая  драма,  где  умственный  разеудочныя  коллязш  страсти  на  нихъ 
основанныя,  напрпмеръ,  честолюб1е,  корыстолюб1е  и  т.  д.  берутъ  перевесъ  надъ 
другими  сторонами  психической  жизни,  въ  существе  своемъ  не  музыкальна  и 
съ  музыкою  ничего  общаго  иметь  не  должна. 

«Царица  Мабъ»  Берл юза— вещь  довольно  известная  и  прелесть  изъ  пре- 
лестей. Такого  рода  фантазш,  оркестрованныя  на  шекспировсиятемы-^-лучшш 
коментарШ  на  великаго  иоэта.  Слушая  это  безподобное  скерцо,  передъ  кото- 
рымъ  мендельсоновское,  изъ  «Сна  въ  летнюю  ночь» — точно  узелъ  канатовъ  въ 
сравненш  съ  алансоновскими  кружевами,  я  почти  помирилси  съ  твоею  мыелт, 
что  этому  эпизоду,  разсказу  Мерку що,  Берлюзъ  имЬлъ  право  дать  такое  важ- 
ное место  въ  целой  кон  цен  цш  драматической  симфоши  на  сюжетъ  «Ромео». 
Да!  Берлюзъ  гешальнымъ  чутьемъ  угадалъ  роль  с  Феи  Мабъ»,  въ  целомъ  со- 
здавш  этой  величайшей  изъ  эротическихъ  драмъ!  Хотя  бы  и  не  французу  такъ 
глубоко  вникнуть  въ  самую  «суть»  шекспировской  поэзш! 

Больше,  конечно,  чемъ  увертюра  Шумана  и  больше,  чемъ  очень  извест- 
ное, всегда  чарующее  произведете  Берлюза,  интересовала  меня  музыка  М.  А. 
Балакирева  къ  «Королю  Лиру». 

Я  знаю  г.  Балакирева  за  отлично-хорошаго  музыканта,  за  молодого  че- 
ловека, одареннаго  громадною  способностью  по  всемъ  техническимъ  сторонамъ 
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музыкальнаго  д*ла.  Знаю  и  композиторсме  опыты  г.  Балакирева  и  всегда  на- 
ходилъ  въ  нихъ  блестящее  задатки  для  будущей  серьезной  деятельности  на 
этомъ  поприщ*,  великолепно  подготовленную  палитру  для  картинъ,  которыхъ 
мы  отъ  такой  талантливой  натуры  ждать  можемъ  и  должны.  Но...  задатки  еще 
не  самое  д*ло;  палитра  еще  не  картина,  а  для  того,  чтобъ  приняться  за  му- 
зыку къ  одной  изъ  высшихъ  шекспировскихъ  трагедШ,  надобно  быть  худож- 
никомъ  совершенно  созр*вшимъ,  вполне  развитымъ  со  вс*хъ  возможныхъ  сто- 
ронъ,  кром*  своей  спещальной,  технической.  Вотъ  этого-то  «кром*»  я  всегда 
не  досчитывался  въ  г.  Балакирев*,  и  потому  ожидавъ,  что  «Король  Лиры  ему 
вовсе  не  по  силамъ.  Мендельсонъ  написалъ  свою  отличную  увертюру  къ  «Сну 
въ  л*тнюю  ночь* — въ  очень  молодые  годы,  передалъ  весьма  счастливо  задачу 
сюжета  (исчерпалъ  ли  ее  —  еще  Богъ  в*сть),  но,  во-первыхъ,  съ  Мендельсо- 
номъ,  съ  самыхъ  юныхъ  л*тъ  превосходно  образованнымъ,  случился  грустный 
фактъ:  онъ  на  всю  жизнь,  т.  е.  на  20  л*тъ  впередъ  отъ  эпохи  сочинешя  своей 
музыки  къ  «ЗоттегпасЬШгаит*,  остался  на  томъ  же  самомъ  пункт*  развитля, 
дальше  не  сд*лалъ  ни  шагу,  тогда  какъ,  наприм*ръ,  Бетховенъ  съ  каждого 
новою  симфошею  шагалъ  гигантски,  вплоть  до  девятой;  во-вторыхъ,  «Сонъ  въ 
л*тнюю  ночь*  въ  самомъ  Шекспир*  не  им*етъ  и  сотую  долю  той  глубины 
психологической,  которая  составляете  сущность  трагедш  «Лиръ».  Осторожный 
Мендельсонъ,  всегда  ясно  сознававппй  свои  силы,  никогда  не  покушался  при- 
тронуться къ  этому  колоссальному  образу,  мрачно- величественному,  подъ  стать 
разв*— что  ген1Ю  одного  Бетховена  (Берлюзу  съ  этимъ  сюжетомъ  тоже  не  по- 
счастливилось). Попытка  молодаго  русскаго  музыканта,  постоянно  и  почти  — 
раболепно  идущаго  по  стопамъ  Глинки  и  Шумана,  въ  настоящемъ  случа*  такъ 
и  должна  была  остаться—-  попыткою  и  напомнить  не  Шекспира,  а  басню  Кры- 
лова: «Вороненокъ». 

Увертюра  вс*мъ  стилемъ,  всею  фактурою,  вс*ми  гармоническими  и  ме- 
лодическими щнемами — к  1а  Шуманъ,  въ  результат*  свойства  оченъ  добропо- 
рядочнаго,  музыки  доброкачественной  породы;  и  это  надо  ц*нитЬ,  и  это  не 
каждый  день  встр*чается  на  композиторскомъ  пол*.  Тутъ  есть  много  даже 
очень  хорошаго  по  музык*,  особенно  по  мастерской  оркестровк*,  гораздо  луч- 
шей, нежели  инструментовка  Шумана,  но  не  колоритной  на  столько  какъ  у 
Вагнера  или  у  Берлюза.  Есть,  повторяю,  много  очень  хорошаго,  д*лающаго 
честь  таланту  г.  Балакирева,  только  н*тъ  безд*лицы,-—  самаго  «Лира»! 

Антракты,  которыхъ  подробная  программа  была  пом*щена  въ  афиш* — ко 
2-му  д*йствш:  Дочери  Лира — Регана  и  Гонерилья;  къ  3-му  д*йствт:  Степь, 
Лиръ  и  Шуть;  Буря;  къ  4-му:  Пробуждеше  Лира;  Кордел1Я  утЬшаетъ  его;  къ 
5-му  д*йствш:  Сражеше.  Смерть  и  апоееозъ  (?)  Лира— значительно  уступаютъ 
увертюр*.  Музыка  въ  нихъ  на  много  градусовъ  ниже  и  м*стами  точно  сколокъ 
съ  антрактовъ  Глинки  къ  трагедш  Кукольника  «Князь  ХолмсшЙ»;  характери- 
стика д*йствующихъ  лицъ  явно  не  удалась. 

Чтобы  показать  теб*,    что  Балакиревъ  погр*шилъ    больше  всего  т*мъ, 
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что  недостаточно  вдумался  въ  свою  задачу,  остановлюсь,  для  примера,  "на  по- 
сд4днемъ  антракте.  Афиша  гласить:  «Сражеше».  Въ  оркестре  величествен- 
ность дЭДств1Я,  характеръ  Эдмунда  и  т.  д.  выражены  фанфарами  трубъ;  но 
фанфары  эти  до  нельзя  ординарны,  чтобы  не  сказать  пошлы;  никакой  картины 
поля  сражешя  н  притомъ  еще  сражешя  при  развязки  трагедии  с  Лиръ»  въ  слу- 
шателяхъ  не  рисуютъ.  Далее  по  афинтЬ:  «Смерть  и  апоееозъ  Лира».  Что  зна- 
чить здесь  «апоееозъ»?  Король  Лиръ  тяжкимъ  страдашемъ  искупилъ  неистов- 
ства своего  бешеннаго,  необузданво-горделиваго  нрава — но  къ  лику  «боговъ» 
(ароШео818-(1еШсайо)  лричисленъ,  помнится,  не  былъ.  Или  не  взялъ  ли  г.  Ба- 
лакиревъ  этого  словечка  прямо  изъ  балетныхъ  программъ  гг.  Сенъ-Леона  и 
Петипа?  Тамъ,  действительно,  почти  ни  одинъ  финалъ,  кстати  или  не  кстати 
(напр.  въ  «Дочери  Фараона»),  не  обходится  безъ  «апоееоза»,  т.  е.,  безъ  группъ, 
осв*щенныхъ  голубымъ  сгяшемъ  бенгальскаго  огня.  Но  где  же  эта  бенгалика 
въ  «Шекспир*»?  Шекспировъ  Лиръ  умираетъ  надъ  трупомъ  обожаемой  дочери, 
умираетъ  примиренный  съ  нею,  съ  ц-Ьлымъ  м1ромъ,  просветленный  своимъ 
невыразимымъ  страдашемъ.  Такой  исходъ  трагедш,  какъ  везде,  въ  высшихъ 
произведешяхъ  британскаго  драматика,  именно  та  вожделенная  ссаЛалод»,  о 
которой  сильно  заботился  еще  Аристотель,  излагая  законы  истиннаго  трагизма. 
Эта  смерть  Лира  также  и,  можетъ  быть,  еще  более,  ч*мъ  смерть  Гамлета, 
смерть  Отелло,  среди  самой  сильной  степени  паеоса,  производить  впечатлите 
умилительное,  успокоительное.  Превосходное  поле  для  музыки,  если  музыкантъ 
будетъ  въ  состояши  согласовать  полетъ  своихъ  мыслей  съ  полетомъ  шекспи- 
рова  творчества!  Г.  Балакиревъ  свой  с  апоееозъ»  Лира  изображаетъ  громкими 
трубными  возгласами  и  балаганными  ударами  въ  большой  барабанъ!.. 

Много,  много  надо  учиться  г.  Балакиреву,  чтобы  онъ  понялъ,  на  сколько 
еще  недоросъ  до  болыпихъ  задачъ  въ  искусств*,  чтобъ  начать  согласовать  стиль 
своей  музыки  съ  избраннымъ  предметомъ  не  съ  одной  внешней  стороны.  Впро- 
чемъ  для  сюжетовъ  изъ  Шекспира  музыка  г.  Балакирева  врядъ-ли  когда  ня- 
будь  придется  кстати.  Въ  ней  постоянно  присущи  мелодичесше  пргемы  «рус- 
ше»;  эти  «руссицизмы»  довольно  дико  разнор*чатъ  съ  программою,  когда  она: 
«Король  Лиръ!» 

Переходя  отъ  частнаго  къ  общему,  отъ  музыки  г.  Балакирева  къ  музыке 
на  Шекспира  вообще,  я  выскажу  тебе  нисколько  бйглыхъ  замйтокъ,  отдавая 
ихъ  на  твой  судъ  и  советь. 

Вид^лъ  я  въ  Германш,  въ  весьма  хорошемъ  исполнены  на  сценЬ,  не- 
сколько драмъ,  знаменитыхъ  и  какъ  драма,  и  какъ  программа  для  увертюръ  и 
антрактовъ,  нарочно,  съ  целш  сценическаго  представавши,  написанныхъ  зна- 
менитыми художниками.  Это  были:  «Эгмонтъ»  Гете,  съ  музыкой  Бетховена, 
«Сонъ  въ  летнюю  ночь»  Шекспира,  съ  музыкой  Мендельсона,  «Антигона»  Со- 
фокла, съ  музыкой  Мендельсона  же. 

Ни  одно  изъ  этихъ  представлений,  повторяю,  весьма  добросов'Ьстяыхъ, 
меня  не  удовлетворило.  «Связи»  между  речами  действующихъ  лицъ  и  звуками 
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оркестра  все  таки  недоставало;  не  было  общаго  грунта  для  музыкально-драма- 
тической  картины,  не  было  «цемента»,  которымъ  были  бы  неразрывно  скреп- 
лены вдохновеше  поэта  и  вдохновеше  музыканта;  все  распадалось  на  отдель- 
ный части,  на  клочки.  Цельности  впечатляя  не  было  никакое.  Драма  «Эгмонтъ», 
какъ  тебе  известно,  плоха  и  весьма  скучна  на  сцене.  Бетховенская  музыка 
интересу  драме  не  прибавляетъ,  а  только  отклоняетъ  этотъ  интересъ  въ  сто- 
рону. Въ  музыке  безъ  сомвешя  лучшее— последняя  симфошя,  которою  заклю- 
чается и  увертюра,  и  самая  драма;  но  при  ложности  поворота,  приданнаго  авто- 
ромъ  драме  «Эгмонту»,  при  сантиментальности  чисто-немецкой,  которою  про- 
питаны последшя  сцены  и  победные  звуки  Бетховена,  дыгаапце,  какъ  у  него 
всегда,  воздухомъ  геройства  и  свободы,  не  могутъ  произвести  дЬйств1я  по- 
трясающаго. 

Многое  изъ  антрактовъ,  напримеръ,  безподобно  выраженная  смерть  Клер- 
хенъ,  несравненно  глубже  проникаетъ  въ  душу  въ  концерте,  нежели  «на  своемъ 
месте»,  въ  театре.  Плохой  признакъ!  Некоторая  ложность  конценщи  тутъ  где 
нибудь  да  кроется.  И  отъискать  это  где  нибудь  не  трудно.  Еслибъ  Бетховенъ 
жилъ  въ  наше  время,  никогда  бы  не  вздумалъ  тратить  свои  силы  на  музы- 
кальную иллюстращю  такой  драмы,  какъ  «Эгмонтъ». 

«Антигона»  Софокла— превосходна  въ  чтенш.  На  сцене,  устроенной  даже 
на  древне-аеинскШ  ладъ,  утомительно-однообразна,  слишкомъ  далека  отъ  на- 
шихъ  театральныхъ  привычекъ  и  требовашй.  Музыка  Мендельсона,  со  своими 
весьма  не  античными,  весьма  «берлинскими»  пр1емамп,  страшно  дичитъ  съ 
софокловымъ  текстомъ  и  еще  больше  отодвигаетъ  его  вдаль  отъ  нашей 
симпатш. 

«Мхйзиттег-ш&Ызйгеат»  —  гев1альнейшая  изъ  фантастикъ  въ  свете, 
обворожительная  въ  чтенш,  на  сцене  проходить  вяло,  быть  можетъ,  отъ  поло- 
жительной невозможности  воплотить,  какъ  воображеше  подсказываетъ,  целый 
М1ръ  крохотныхъ  эльфовъ  съ  ихъ  шаловливыми  затеями.  Женщины,  даже  очень 
молодыя,  полу-дети,  играюпця  Оберона,  Титанш,  Пука  и  ихъ  свиту,  всетаки 
слишкомъ  тяжеловесны,  слишкомъ  не  гращозны  для  такой  задачи.  Гращя  на- 
шей «Муравьевой»  была  бы  тутъ  у  места,  но  где  же  взять  эту  грациозность 
въ  оперной  или  драматической  труппе?  Лучшее  что  выходить  на  сцене,  по- 
тому что  легко  на  ней  воплощается,  это  комическая  сторона  пьесы,  эти  не- 
уклюж1е  ремесленники  съ  своей  затЬей  преобразиться  въ  актеровъ.  Что  за 
поэтъ  былъ,  который  изъ  облигатныхъ  «клоуновъ»  аншйской  сцены  создалъ 
характеры  этихъ  неподражаемыхъ  «любителей  драматическаго  искусства!»  — 
Тутъ  «глупость»  возведена  въ  перлъ  создания  и  становится  пленительною,  на- 
равне съ  умомъ  и  красотою.  Къ  этимъ  сценамъ  клоуновъ,  мендельсонова  му- 
зыка, обрисовавшая  ихъ  весьма  удачно,  въ  сущности  ничего  не  прибавляетъ. 
Клоуны  легко  обошлись  бы  и  безъ  сопровождешя  ихъ  входовъ  и  выходовъ 
оркестромъ.  На  долю  герцога  Тезея  и  герцогини  Ипполиты  у  Мендельсона 
выпали  только  трубные  возгласы  и  некоторая  парадная  торжественность,  «сва- 
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дебный  маршъ».  Главная  задача  музыканта  въ  этой  пьес*  была:  М1ръ  эльфовъ 
и  сплетете  ихъ  шалостей  съ  положешемъ  влюбленныхъ.  Въ  увертюр*  это  и 
совершилось  въ  своемъ  род*  превосходно,  хотя  микроскопичесме  эльфики  го- 
мозятся въ  звукахъ  Мендельсона  всетаки:  еще  грубовато,  если  сравнить  эти 
звуки  съ  действительно  фантастическимъ  вдохновешемъ  Берлиоза  въ  его  «Фе*- 
Мабъ».  Антрактъ  (§-то11,  8сЬегго)  вътомъ  же  вкус*,  съ  гЬми  же  достонствами 
и  т*мъ  же  сравнительнымъ  недостаткомъ.  Оркестровка  прелестна,  но  еще  не 
довольно  прелестна,  когда  знаешь  Берлюза.  Кром*  того,  прямо-грацюзный  эле- 
ментъ  царства  эльфовъ,  элементъ  кротшй,  убаюкивающШ,  высказался  въ  Мен- 
дельсон*]} только  въ  п*сн*  надъ  засыпающей  ТигашеЙ.  Музыка  эта  очень  хо- 
роша, очень  идетъ  къ  д*лу,  но  не  то,  что,  наприм*ръ,  первый  хоръ  эльфовъ. 
въ  «Оберон*»  Вебера!  Мельдесоновская  колыбельная  п*сня  (соло  и  хоръ),  при 
всей  своей  легкости  и  грацюзности,  въ  сравневш  съ  Веберовымъ  хоромъ  чуть 
не  проза  передъ  поэз1ей!  Бол*е  же  всего,  при  исполнеши  этой  шекспировой 
пьесы  съ  мендельсоновой  музыкой  чувствуется  несостоятельность  всего  этого  рода 
сценическихъ  представлеяШ.  Это  выходить  какая-то  не  то  мелодрама  (какъ 
во  французскомъ  театр*;  §епге  самый  пошлый!),  не  то  полуопера.  Ни  пава, 
ни  ворона!  Для  просто-драмы  тутъ  черезчуръ  много  интереса  на  сторон*  му- 
зыкальной, для  музыкальной  драмы  тутъ  музык*  не  отведено  еще  довольно 
простора.  Одно  •  искусство  не  помогаешь  другому,  а  стЬсняетъ,  женируетъ 
другое.  Самый  контрастъ  между  звуками  музыки,  только  что  смолкнувшими  и 
следующими    за  тЬмъ  речами   д*йствующихъ,   ложится  на  слухъ   весьма  не- 

Пр1ЯТНО. 

Между  т*мъ  соблазновъ,  для  такого  ложнаго  рода,  именно  въ  Шекспир* 
бездна!  Сколько  капельмейстеровъ  пробовали  свои  силы  надъ  подражашемъ 
Мендельсону,  старались,  сд*лать  репЛап*  къ  «Сну  въ  л*тнюю  ночь»  изъ 
«Бури»!  И  въ  самомъ  д*л*  крайне  завлекательно:  море,  бушеванье  стихгё, 
одинок1Й,  почти-необитаемый  островъ,  св*тло-воздугпный  Ар1эль,  безобразно 
дикое  чудище  Калибапъ,  восхитительно-наивная  Миранда,  мудрецъ-закли- 
натёль  духовъ  Просперо,  сцевы  комичешя  и  любовныя,  интриги  заговорщи- 
ковъ  и  преследована  ихъ  духами — превосходные  элементы  даже  для  полной 
оперы  и  именно  въ  капельмейстерскомъ  смысл*  «всего  понемногу».  Музыку 
самъ  Шекспиръ  тутъ  диктуетъ  чуть  ли  не  въ  каждой  сцен*.  Но  при  всемъ 
томъ  попытки  омузыкалить  эту  пьесу  в*чно  не  удаются!  Въ  оперу  превра- 
тить эту  фантастическую  драму  какъ-то  неловво,  какъ-то  сов*стно,  многое  изъ 
Шекспировскихъ  красотъ  въ  такомъ  случа*  утратилось  бы  совершенно.  Пере- 
мешать сцены,  какъ  они  въ  оригинал*,  съ  обдуманной  и  хорошо  развитой 
музыкой, — опять  повторится  тоже,  что  въ  Мендельсон*.  Ц*льности  впечатл*- 
Н1Я  никакъ  не  добиться,  если  музыка  не  будетъ  п*шемъ,  а  только  аккомпани- 
ментомъ  подъ  декламащю  и  притомъ  будетъ  постоянно  прерываться  съ  музы- 
кальными сценами.  А  сплошь  подвести  музыку  подъ  всю  пьесу  было  бы  опять 
искажешемъ,  профанащею  Шекспира! 
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Въ  «Лир*»,  въ  «Макбет*»,  въ  «Ромео»,  въ  «Венец1анскомъ  Купц*», 
даже  въ  «Гамлет*»  есть  м*ста,  которыя  требуютъ  участия  музыки.  Но  эта 
амальгама,  по  моему  уб*ждешю,  составляете  одну  изъ  трудн*йшвхъ  и  еще 
не  разр*шенныхъ  задачъ  искусства. 

Мн*  кажется,  что  Шекспиромъ  музыкантъ  можетъ  отлично  пользоваться, 
отложивъ  намйреше  соединять  свое  вдохновеше  съ  представлешемъ  Шекспи- 
ровыхъ  пьесъ  на  сцен*  и  съ  музыкой.  Берлюзъ  написалъ  музыкально-драма- 
тическую поэму  особаго  рода  насюжетъ  «Ромео».  Кто  м*шаетъ  написать  ничто 
въ  такомъ  род*,  или  въ  другомъ  подходящемъ,  просто  симфоничешя  фанта- 
зш  съ  программой,  но  безъ  п*шя  и  декламащи,  и  на  Макбета,  и  на  Оттело, 
и  на  Лира,  и  на  Бурю,  и  даже  на  Гамлета.  Только  все  съ  однимъ  условгемъ, 
чтобы  Шекспиръ  и  представлеше  его  на  сцен*  были  сами  по  себ*,  а  музы- 
кальный фантазш  на  темы  Шекспира— тоже  сами  по  себ*. 

Увертюра  и  музыка  въ  антрактахъ  драматическихъ  спектаклей  весьма 
скоро,  вм*ст*  съ  водевилями,  выйдутъ  вовсе  изъ  употреблешя.  Путной  му- 
зыки никто  въ  такихъ  случаяхъ  не  слушаетъ,  да  и  шише  оркестры  при  дра- 
матическихъ труппахъ  не  способны  выполнять  что  нибудь  путное;  слушать 
же  разные  польки  и  галопады  въ  антрактахъ  Лира  или  Гамлета— варварство 
последней  руки.  Порядокъ,  который  ввела  Рашель,  очень  не  возлюблявшая 
музыки,  и  который  теперь  соблюдается  въ  берлинскомъ  драматическомъ  театр*, 
несравненно  больше  рацюналенъ:  музыкантовъ  и  капельмейстера  на  эти  спек- 
такли вовсе  не  тревожатъ,  и  м*сто,  занимаемое  оркестромъ,  тогда  служить 
продолжешемъ  партера. 

Съ  другой  стороны,  Шекспиръ  можетъ  и  долженъ  быть  образцомъ  для 
музыкантовъ,  создающихъ  музыкальный  драмы  сценичешя.  Д*ло  известное, 
что  въ  Шекспир*,  въ  склад*,  въ  организм*  его  создашй,  *  есть  практически 
отв*тъ  на  вс*  эстетичесые  вопросы,  хотя  бы  самые  запутанные. 

Когда  музыканты  будуть  вм*ст*  и  драматургами  —  условге,  для  истин- 
ной драмы  музыкальной,  необходимое — они  увидятъ,  что  въ  Шекспир*  цар- 
ствуетъ  одинъ  всеобще-эстетическШ  законъ:  предметность,  объективность. 
Общая  концепщя  должна  быть  изъ  предмета,  изъ  задачи  однажды  избранной, 
(конечно,  по  внутреннему  влеченш  таланта,  а  не  по  всякимъ  вн*шнимъ 
соображешямъ),  планъ  каждой  сцены — изъ  предмета,  число  дМствующихъ 
лидъ— изъ  предмета,  характеръ  каждаго— изъ  предмета.  Безконечная  разница 
въ  этомъ  отношенш  между,  наприм*ръ,  Расиномъ,  Корнелемъ  и  Шекспиромъ. 
Тамъ  общШ  цементъ  условный,  принятый  языкъ,  способъ  поэтическаго  выра- 
жешя  постоянно  одинаковый  для  вс*хъ  драмъ,  для  вс*хъ  лицъ.  Зд*сь  раз- 
нообраз1е  характерности  въ  мысляхъ  и  язык*  неисчерпаемое,  какъ  въ  реаль- 
ной жизни... 

Но  вотъ  я  коснулся  словечка  среальное»..,  Тамъ  пойдетъ  «идеализмъ», 
просл*дить  надо  отношешя  того  и  другаго  въ  Шекспир* — и  конца  не  бу- 
детъ  эстетическимъ  анализамъ  и  умствовашямъ.    Чтобъ  не  пугать    тебя  без- 
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конечностью  письма,  останавливаюсь,  прибавивъ  только  дв4  строки:  самые 
высппе  изъ  оперныхъ  композиторовъ  до  Вагнера,  больше  ч4мъ  на  дв4  трети  въ 
каждомъ  своемъ  произведет  и,  «ретор  исты»,  хуже  Расиновъ  и  Корнелей.  Шекс- 
пиризмъ  въ  музыкальной  драм*  начинается  только  съ  Вагнера. 


Миланек1й  театръ  *). 


(Письмо  къ  А.  Е.  Грену). 

егодня  я  былъ  въ  театр*  «8са1а».  Это  одинъ  изъ  величай  - 
шихъ  театровъ  не  только  въ  Италш,  но,  см*Ьло  можно  ска- 
зать, въ  ц'Ьломъ  м1р4:  въ  партерЬ  свободно  помещаются  три 
тысячи  челов-Ькъ.  По  великолепно  декоращй  и  пропорщо- 
нальности  частей,  этотъ  театръ  по  всей  справедливости  можно 
назвать  однимъ  изъ  лучшихъ  здашй,  посвященныхъ  лириче- 
скому искусству. 
ИсполинскШ  разм*ръ  залы  и  удивительная  чистота  въ  отдЬлкЬ  неопи- 
санны:  своды  ея  оживлены  фресками;  шесть  ярусовъ  ложъ  во  время  представ- 
лешя  наполняются  очаровательными  миланками,  которыхъ  красота  вошла  даже 
въ  пословицу;  блескъ  мрамора  и  золота,  красота  живописи,  богатые  фестоны 
украшающее  ложи,  все  соединено  съ  удивительнымъ  эффектомъи  поэтическою 
гармошею.  Усладительное  пЪше,  дивная  оркестровая  музыка,  богатство  костю- 
мовъ,  въ  которыхъ  преобладаете  бархатъ,  горностай,  золото  и  серебро,  вся 
ота  пышность,  весь  этотъ  гармоничешй  щумъ,  чарують  зр-Ьше  и   слухъ. 

ПосЬтивъ  «8са1а»  въ  первый  разъ,  я  почувствовалъ  неизъяснимое  на- 
слаждено, которое  навсегда  останется  неизгладимо  въ  моей  памяти.  Давали 
одну  изъ  оперъ  Доницети  «Ьисгейа  Вог&1а».  Ложи  были  переполнены  кра- 
савицами итал1анками,  между  которыми  видны  были  мнопя,  носивипя  знаме- 
нитыя  историчесшя  имена.  Известно,  что  вс*  аристократичесшя  фамил1Я 
им*ютъ  въ  Милан*  своихъ  представителей,  а  потому  чужестранцы  съ  любо- 
пытствомъ  глядятъ  на  насл*Ьдниковъ  фамилш  Дор1евъ,  Медичисовъ,  Висконти, 
Вордж1а,  Бароме,  Литта,  Кастилшне  и  другихъ.  Вс*  эти  имена  напоминаютъ 
блистательные  перюды  Италш.  Тутъ  же  присутствуютъ  потомки  дожей,  коро- 
лей, принцевъ,  мучениковъ  политическихъ  и  релипозныхъ,  артистовъ  и  поэ- 
товъ.  По  всему  этому  8са1а  представляетъ  собою  оффищальное  и  ежедневное 
собрате  всего  высшаго,  избраннаго  круга. 


*)  сРусская  Сцена»  1864  г.,  №  11. 
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8са1а  заключаете  въ  себ*  шесть  ярусовъ,  въ  каждомъ  по  сорока  ложъ, 
следовательно,  всего  двести  сорокъ  ложъ,  не  считая  авансцены.  Вс*  эти  ложи 
им*ютъ  выходы  въ  болыше  корридоры,  которые  отд*ляютъ  ихъ  отъ  комнатъ, 
составляющихъ  принадлежность  ложъ,  им*ющихъ  каждая  по  одной  такой  ком- 
нат*. Въ  лож*  могутъ  свободно  поместиться  до  десяти  челов*къ.  Каждая  изъ 
нихъ  убрана  шелковою  матер1ею,  аламаскомъ  и  даже  бархато^ъ.  Диванъ  во- 
кругъ  ложи  покрыть  тою  же  матер1ею,  двери  зеркальныя,  въ  купол*  горятъ 
восковыя  св*чи,  потолокъ,  если  не  покрыть  матер1ею,  то  украшенъ  прекрас- 
ными фресками,  полъ  устланъ  богатымъ  ковромъ.  Добавьте  къ  этому  нужныя 
украшешя:  бахрому,  кисти,  золоченыя  кольца,  подушки  и  прочее,  и  вы  уви- 
дите тогда,  какъ  далеко  отстаютъ,  въ  отношенш  убранства,  ложи  вс*хъ  евро- 
пейскихъ  театровъ,  въ  которыхъ  только  авансценныя  ложи,  какъ  мы  уже 
сказали,  находится  комната  съ  двойною  дверью;  къ  каждой  комнат*  пристав- 
ленъ  лакей,  од*тый  въ  ливрею;  его  обязанность — ввести  пос*тителя  и  служить 
ему  для  посылокъ.  Шинели  оставляются  въ  передней. 

Необходимо  зам*тить,  что  зд*сь  ложи  театра  составляютъ  собственность 
частныхъ  лицъ.  Это  требуетъ  бол*е  подробнаго  объяснен'ш,  какъ  обычай 
итальянскаго  общества. 

Театры  строятъ  зд*сь  нер*дко  обществомъ  капиталистовъ,  любителей 
изящнаго;  строя  здате,  они,  по  условш,  д*лаются  владЬтелями  ложъ.  Сооб- 
разно сумм*,  внесенной  въ  общую  кассу,  участники  въ  постройк*  театра 
им*ютъ  ложу  въ  первомъ,  второмъ,  или  третьемъ  ярус*,  и  этою  ложею  распо- 
ряжаются по  своему  произволу;  могутъ  продать,  оставить  въ  насл*дство, 
отдать  въ  наемъ,  одолжить  кому  нибудь,  занять  самимъ  или  оставить  пустою, 
однимъ  словомъ,  все  то,  что  могли  бы  сд*лать  со  всякою  недвижимостью. 

Вотъ  причина,  отчего  эти  ложи  убраны  съ  такою  роскошью,  какъ  бу- 
дуары. Большая  часть  миланскихъ  дамъ  проводятъ  тамъ  почти  ежедневно 
четыре  или  пять  часовъ,  съ  семи  часовъ  вечера  до  одиннадцати  и  дв*над- 
цати  часовъ  ночи;  эта  ихъ  публичная  жизнь  въ  Милан*.  Нын*  очень  мало 
домовъ,  которые  были  бы  открыты  для  знакомыхъ;  доматшй  кругъ  ограничи- 
вается своего  семьею,  родными  и  немногими  друзьями.  Поэтому-то  «8са1а>,  въ 
общественной  жизни,  представляетъ  замЬчательное  явлеше;  пять  разъ  въ  не- 
д*лю  весь  прекрасный  полъ  Милана  лос*щаетъ  театръ,  чтобы  дать  возмож- 
ность мужчинамъ  посмотр*ть  на  себя  и  вм*ст*  съ  т*мъ,  чтобы  принять  ви- 
зиты знакомыхъ. 

Представлеше  обыкновенно  начинается  въ  восемь  часовъ;  съ*зжаются  въ 
девять.  Въ  то  время  зала  представляетъ  единственное  зр*лище,  полное  жизни. 
Обыкновеше  мужчинъ  д*лать  зд*сь  визиты  дамамъ  заставляетъ  вс*хъ  вообще 
наряжаться,  какъ  можно  красив*е  и  щеголеватее.  Дамы  од*ваются,  какъ  на 
балъ,  мужчины  тоже.  Необходимо  при  этомъ  зам*тить,  что  миланскш  дамы 
наряжаются  съ  большимъ  вкусомъ. 

Первые  четыре  яруса  ложъ — неотъемлемая  собственность— влад*телей — 

1642 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


ЫИЛАНСШЙ  ТВАТМ». 


занимаются  ими  самими,  или  изредка  отдаются  въ  наемъ.  Первый  ярусъ  не 
выше  нашего  бенуара,  бол*е  всЬхъ  подвергается  наблюдешямъ  партере,  а 
потому  тутъ  необходимо,  чтобы  женщина  была  вполн*  уверена  въ  красот* 
своей,  или,  напротивъ,  чтобы  отказалась  совершенно  отъ  всякихъ  притязанШ 
на  нее.  Множество  подзорныхъ  трубокъ  наводится  на  красавицъ,  осматриваютъ 
ихъ  съ  головы  до  ногь,  вслухъ  высказываютъ  суждешя  о  наружности  ихъ  и 
нарядахъ. 

Второй  ярусъ  гораздо  важнее. —Тутъ  м*ста  высшей  аристократш.  Онъ- 
то  им'Ьетъ  бол*е  прочихъ,  какъ  говорится,  в*су.  Въ  этомъ  ярус*  Викторъ 
Эммануилъ  занимаетъ  дв*  ложи  съ  правой  стороны. 

Въ  третьемъ  и  четвертомъ  ярус*  дамы  не  могутъ  быть  видимы  иначе, 
какъ  съ  помощью  зрительныхъ  трубокъ...  и,  Богъ  знаетъ,  каш  огромныя  ору- 
Д1Я  употребляютъ  миланцы  для  того,  чтобы  ихъ  лучше  разсмотр*ть.  Въ  театр* 
8са1а  Миланъ  превращается  въ  малый  городокъ.  Зд*сь  почти  каждый  знаетъ 
другъ  друга,  если  не  коротко,  то  мелькомъ,  по  лицу,  а  потому,  въ  продолже- 
Н1И  не  бол*е  десяти  минуть,  молодежь  знаетъ  уже  о  числ*  незнакомыхъ  лицъ, 
прибывшихъ  въ  театръ. 

Пятый  ярусъ  отличается  отъ  первыхъ  четырехъ  не  только  публикою,  но 
и  устройствомъ:  это  длинный  рядъ  залъ,  изъ  которыхъ  каждая  занимаетъ 
м*сто  трехъ  или  четырехъ  ложъ;  он*  убраны  и  осв*щены  со  вкусомъ.  Залы 
эти  каждый  вечеръ  наполняются  миланскою  молодежью,  которая  образовала 
зд*сь  родъ  клуба,  гд*  игра  и  разговоры  см*няются  чтешемъ  журналовъ;  же- 
лающзе  могутъ  даже  ужинать.  Спектакль  считается  у  насъ  зд*сь  вещью  по- 
стороннею или  по  крайней  м*р*  второстепенною;  если  иногда  заглядываютъ 
посетители  этого  яруса  въ  залу,  то  единственно  для  того,  чтобы  послушать 
н*Н1е  примадонны.  Зд*сь  дамъ  вовсе  не  видно  исключая  т*хъ  случаевъ, 
когда  вс*  м*ста  въ  театр*  заняты. 

Партеръ  уставленъ  прекрасными  диванами,  поставленными  на  такомъ 
разстоянш  одинъ  отъ  другаго,  что  никто  небезпокоитъ  ни  сидящихъ,  ни  про- 
ходящихъ.  У  дверей  находятся  м*ста  для  т*хъ,  которые  опаздываютъ  или  не 
любятъ  сид*ть  на  м*ст*.  Всяюй  мужчина,  пришедшШ  въ  8са1а,  прежде  всего 
отправляется  въ  партеръ,  чтобы  оттуда  осмотр*ть  вс*  ложи,  въ  которыя  онъ 
нам*ренъ  отправится  съ  визитомъ. 

Когда  пр1*зжаетъ  влад*тель  ложи,  то  прежде  входить  въ  нее  лакей  въ 
богатой  ливре*,  открываетъ  занав*сь,  приводить  въ  порядокь  мебель,  и  уже 
всл*дъ  за  т*мъ  являются  въ  ложу  дамы  и  кавалеры.  Тутъ  начинаются  визиты 
и  продолжаются  до  конца  вечера. 

Иногда  и  дамы  д*лаютъ  визиты  другъ  другу,  впрочемъ  это  р*дко  слу- 
чается, потому  что  молодежь  миланская  не  оставляетъ  дамъ  скучать  въ  лож*, 
въ  особенности  во  время  антрактовъ. 

Шестой  ярусъ  уже  не  принадлежите  зал*,  зд*сь  см*сь  зрителей,  но  не 
низшаго  класа,  какъ  въ  нашихъ  райкахъ,  гд*  давятъ  другъ  друга;  н*тъ,  тутъ 
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засЬдаютъ  люди,  принадлежащее  къ  бедному  классу  населешя.  По  справедли- 
вости можно  сказать,  что  рай  итальянски  несравненно  лучше,  ч*мъ  петер- 
бургски, въ  Александринскомъ  театр*.  Зд*сь  не  услышишь  ни  ужаснаго  крика 
при  вызов*  актеровъ,  ни  пьяныхъ  возгласовъ,  не  испытаешь  удушливаго  за- 
паха, издаваемаго  разными  гоголевскими  Петрушками. 

Въ  шестомъ  ряду  ц*на  м*стъ  не  одинакова,  н*которыя  стоять  около 
пятидесяти  коп*екъ  тому,  кто  заранее  не  абонировалъ  себ*  м*сто. 

Въ  табельные  дни  или  друйе  болыше  праздники,  на  коллоннахъ,  отд*- 
ляющихъ  одну  ложу  отъ  другой,  помещаются  золоченный  люстры  съ  воско- 
выми св*чами.  Зала,  освещенная  въ  эти  дни,  делается  въ  полномъ  смысл* 
волшебною.  Въ  обыкновенные  спектакли  мнопя  ложи  осв*щаются  внутри;  ко- 
ролевская же  всегда,  хотя  р*дко  бываетъ  занята. 


Музыкальная  заметка  *)• 


8ат  ст^ие  МЪиНв. 

бязанность  критики,  выступающей  въ  печати — прежде  всего: 
справедливость,  безпристрасйе,  однимъ  словомъ  тотъ  пре- 
цептъ,  который  взять  зд*сь  въ  эпиграфъ  изъ  кодекса  рим- 
скаго  права,  У  насъ,  въ  Петербург*,  по  музыкальнымъ  д*- 
ламъ  господствуете  зам*чательная  безконтрольность.  Каждый 
пишетъ;  пигаетъ  о  композиторахъ,  дирижерахъ,  исполните- 
ляхъ  р*шительно  все,  что  ему  въ  голову  взбредетъ,  и,  очень  часто,  не  счи- 
таетъ  даже  нужнымъ  сообщить  публик*  свое  сколько  нибудь  изв*стное,  или 
совершенно  безв*стное  имя.  Хорошо,  еслибъ  публика,  во  вс*хъ  р*пштель- 
ныхъ  случаяхъ,  смотр*ла  на  этихъ  музыкальныхъ  рыцарей  съ  опущеннымъ 
забраломъ,  какъ  на  нихъ  глядитъ  одинъ  московски  фельетонистъ,  заявившШ, 
не  безъ  остроум1Я,  что  ему  наши  доморощенные  музыкально-критичешя  статьи 
напоминаютъ  постоянно  одну  п*сню  нашихъ  солдатиковъ: 

Пишетъ,  пишетъ  король  прусскШ 
Къ  государын*  французской 
Мекленбургское  письмо. 


*)  сГолосъ»,  1865  г.  №  83. 
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Хорошо,  говорю,  еслибъ  такъ!  Но  во  многихъ  случаяхъ,  именно  въ  та- 
кпхъ,  когда  печатно  «отд*лана»  какая  нибудь  здешняя,  или  заезжая  знаме- 
нитость, когда  кому  нибудь  крепко  досталось  въ  стать*,  публика  обращаеть 
на  такую  недостойную  статью  особенное  внимаше,  какъ  будто  внемлетъ  го- 
лосу импровизованныхъ  судей,  этихъ  таинственныхъ  членовъ  нев*домаго  му- 
зыкальнаго  ареопага — быть  можетъ,  именно  это  «инкогнито»  («проклятое 
инкогнито»,  какъ  выражается  городничШ  въ  «Ревизор*»)  заключаеть  въ  себ* 
что-то  «внушающее»  и,  мало  по  малу,  начинаетъ делаться  ч*мъ-то  авторитет- 
нымъ.  По  моему  крайнему  разум*нш,  если  въ  стать*  шибко  зад*ть  самолюб1е 
артиста — раздражить  его  безцеремонностью  выражетй,  касательно  его  вкуса 
или  таланта  —  надобно  непременно  подписать  статью  настоящимъ  именемъ, 
иначе  это  будетъ  решительно  все  равно,  что  камень,  брошенный  изъ-за  угла, 
или  ударъ  съ  тылу.  Стратегика  не  совс*мъ-то  благородная! 

Въ  последнее  время  такой  анти-рыцаршй  обычай  сталъ  частенько  по- 
вторяться на  арен*  музыкальной  л*тописи  въ  «Санктпетербургскихъ  В*до- 
мостяхъ». 

Недавно  въ  одной  стать*,  пом*ченной  тремя  звгъздочкамщ  предметомъ 
нападенШ  изъ-за  угла  былъ  избранъ  почтенный  д*ятель  на  поприщ*  хороваго 
п*шя  Гавршлъ  Якимовичъ  Ломакинъ. 

Еслибъ  кто  нибудь  изъ  немногихъ  русскихъ  людей,  посвятившихъ  себя 
изучешю  музыки  до  глубины  и  достигшихъ  въ  этомъ  изученш  до  изв*стныхъ 
публик*  результатовъ,  —  еслибъ  кто  нибудь,  однимъ  словомъ,  изъ  истинныхъ 
знатокоеь  дгьла  зам*тилъ  Гавршлу  Якимовичу  Ломакину  как'ю  бы  то  ни  было 
недостатки  въ  исполнеши  хоровъ  подъ  его  управлешемъ,  или  въ  выбор* 
пьесъ  и  т.  д.,  опытный  хоровой  капельмейстеръ  принялъ  бы  такого  рода  авто- 
ритетный зам*чашя  съ  жив*йшею  благодарностью;  но  отъ  критика  нев*до- 
яаго,  отъ  рыцаря  съ  тремя  зв*здочками  на  опущенномъ  забрал*,  Гавршлъ 
Якимовичъ  Ломакинъ  никакихъ  сов*товъ  и  поправокъ,  разум*ется,  принять 
не  можетъ,  т*мъ  не  мен*е,  когда  очень  зам*тао,  что  не  безпристраст1е  во- 
дило рукою  строгаго  ц*нителя  и  судьи.  Къ  чему  же  это  водотолчеше?  Или 
такъ  только:  знай,  молъ,  нашихъ;  мы  сбили,  мы  р*шили?....  А  между  т*мъ, 
оскорблеше  личности,  вс*ми  уважаемой,  нанесено  и  остается  безъ  суда  и 
расправы! 

Другая  подобная  выходка  направлена  противъ  г.  Ганса  фонъ-Бюлова 
(«Санктпетербургшя  В*домости»,  №  64-й,  пятница,  10-го  марта).  Тотъ  же 
рыцарь,  трактуя  о  Рихард*  Вагнер*  и  о  матер1яхъ  важныхъ,  такъ  наприм*ръ 
о  прелюдш  къ  «Лоэнгрину»,  выражаясь  безъ  церемонш,  что  ничего  въ  ней 
не  понимаетъ  (откровенность  всегда  полезна),  считаетъ  своимъ  долгомъ  про- 
св*тить  петербургскую  публику,  касательно  малоизв*стнаго  у  насъ  берлин- 
скаго  музыканта,  приглашеннаго  филармоническимъ  обществомъ.  Натурально, 
что  преувеличивая  слабыя  стороны  (въ  комъ  же  ихъ  н*тъ?)  и  съ  пренебре- 
жешемъ   и  съ  насм*шкою  отзываясь   о  превосходныхъ  качествахъ  предмета, 
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можно  втоптать  въ  грязь  любое  явлеше  въ  искусств*.  Это  и  есть  система  му- 
зыкальной критики  «Санктпетербургскихъ  Ведомостей»,  подъ  перомъ  таин- 
ственннаго  незнакомца. 

Но  вступать  съ  нимъ  въ  полемику  (единоборство  съ  лицомъ  «неизв*ст- 
нымъ»,  воспрещалось  даже  въ  полуварваршя  времена  среднихъ  в*ковъ),  но 
установить  взглядъ  на  г.  Бюлова,  бол*е  справедливый,  защитить  его  передь 
публикою  отъ  нападешй  съ  тылу  —  вотъ  что  заставило  меня  въ  этотъ  разъ 
приняться  за  журнальное  перо  (оставленное  мною  почти  совсЬмъ  въ  сторон*). 

Прежде  всего  скажу  нисколько  словъ  о  филармоническомъ  обществ*. 
Оно  существуетъ  въ  Петербург*  давненько,  л*тъ  бол*е  шестидесяти,  и  въ  свое 
время  было  у  насъ  единственною  кориоращею,  служившею  честно  высокимъ 
ц*лямъ  серьезной  симфонической  и  ораторной  музыки.  Въ  архивахъ  общества 
красуется  великое  имя  1осифа  Гайдна,  который  въ  свои  престар*лые  годы 
усп*лъ  къ  бездн*  своихъ  дйпломовъ  присоединить  и  дипломъ  почетнаго  члена 
петербургскаго  филармоническаго  общества.  Такой  же  титулъ  съ  гордостью  вы- 
ставленъ  Улыбышевымъ  на  заглавш  его  трехъ-томной  бюграфш  Моцарта.  Ораторш 
Гайдна,  ретемъ  Моцарта,  мессы  Керубини  и  Бетховена  въ  былые  годы  не  испол- 
нялись нигдёвъ  Петербург*,  кром*  большихъ  концертовъ  филармоническаго  обще- 
ства. Тетрога  ти1ап1иг!  Истинно  филармоническт  духъ  этого  общества  въ  пер- 
вые десятки  л*тъ  его  существовашя  мало  по  малу  выдохся  и  зам*нился— филан- 
тропическимъ,  если  не  сказать  просто  меркантильнымъ.  Заботясь  единственно 
о  хорошихъ  сборахъ,  о  приращенш  громаднаго  уже  (какъ  говорятъ)  капитала 
на  пользу  «своихъ  вдовъ  и  сиротъ»  —  филармоническое  общество  совершенно 
пренебрегло  пользами  искусства,  развипемъ  музыкальнаго  вкуса  въ  петербург- 
ской публик*.  Публика  эта,  къ  сожал*нш,  весьма  страдаетъ  бол*знью  «уше- 
угод1я»,  пристрасйемъ  къ  чувственной,  гастрономической  сторон*  музыкальныхъ 
наслажденШ,  и  вотъ— филантропо-филармоническое  общество  угощаеть  публику 
ежегодно  двумя  громадными  концертами,  составленными  исключительно  изъ 
отрывковъ  разной  вердятины  и  тому  подобнаго,  исполяяемыхъ  артистами 
итальянской  оперы  съ  ихъ  ут-Д1Эзами  и  пр.  Зала  дворянскаго  собрашя  въ  такихъ 
концертахъ,  разум*ется,  полнёхонька  —  вотъ  д*ль  «филармоши».  А  что  таше 
концерты  сами  по  себ*  верхъ  безобразгя,  съ  эстетически- музыкальной  стороны, 
что  это  не  служеше  богу  гармонш,  а  прямо  служеше  маммопу  —  этого  гр*ха 
противъ  искусства  филармоническое  общество  и  стыдиться  перестало.  Чувствуя 
ли  все-таки,  хоть  изр*дка,  н*к1я  угрыз*шя  сов*сти  музыкальной  или  опять 
чисто  съ  практической  стороны — филармоническое  общество  въ  прошломъ  году 
выписало  сюда  Рихарда  Вагнера.  Славное,  доброе  д*ло,  за  которое  въ  л*то- 
писяхъ  искусства  обществу  будетъ  прощено  много  ут-дозовъ. 

На  нын*шн1Й  годъ,  если  нельзя  было  пригласить  опять  Вагнера,  сл*до- 
вало  обратиться  къ  другому  герою  топ  же  масти,  къ  другому  великому  полко- 
водцу оркестровыхъ  силъ  Гектору  Бсрлъозу.  (Лично  объ  этомъ  я  заявлялъ 
гг.  директорамъ  филармоническаго  общества,  но  они  меня  не  послушали,  про- 
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должая  смотреть  на  меня  такъ:  «знай,  молъ,  исписывай  себе  статейки  въ  га- 
зетахъ;  остальное  ужъ  не  твое  дЬло»).  О  прнглашенш  Берлюза  говоритъ  и 
рыцарь  «Три  звездочки»;  въ  этомъ  мы  съ  нимъ  совершенно  согласны. 

Приглашали  Листа  —  онъ  отказался.  Приглашали  Литольфа  —  онъ  отка- 
зался. Обратились  къ  родственнику  и  ученику  Листа,  Гансу  фоцъ-Бюлову.  И 
вогь  онъ  уже  далъ  первый  концерта,  въ  которомъ  участвовалъ  какъ  дирижёръ, 
какъ  композиторъ  и  какъ  пьянистъ.  Въ  Германш  и  отчасти  въ  Париж*  онъ 
очень  изв-Ьстенъ,  какъ  первостепенный  пьянистъ;  дирижерство  онъ  изучалъ  подъ 
руководствомъ  Вагнера  (чрезвычайно  высоко  цЬнящаго  его  музыкальный  спо- 
собности); въ  Германш  сверхъ  того,  изв'Ьстенъ  какъ  м4ткШ  и  р'Ьдшй  музы- 
кальный критикъ,  обладающей  всЬми  данными  для  этого  дела. 

Наша  публика  не  была  подготовлена  къ  пр^зду  Бюлова.  Имя  это,  и  въ 
Германш  еще  не  пользующееся  колоссальною  репутащею  въ  род*  Листа  и  Ваг- 
нера, у  насъ  было  известно  только  спещалистамъ  по  музыке.  Приманки  за- 
ранее не  было  и  зала  дворянскаго  собрашя  оказалось  больше  чЪмъ  на  поло- 
вину пуста. 

Касательно  программы  1-го  концерта,  не  совсЪмъ  интересной,  надо  объ- 
яснить публики,  что  тутъ  главная  ответственность  падаетъ  на  филармониче- 
ское общество,  которое  продиктовало  Бюлову  две  болышя  пьесы  программы, 
именно:  мейерберовскую  увертюру  на  открьте  лондонской  выставки  и  моцар- 
тову  симфонш  («С-йиг  съ  фугой»):  увертюра  положительная  дрянь;  симфошя 
слишкомъ  известна  и,  какъ  все  моцартовское,  вачинаетъ  крепко  старить.  Бю- 
ловъ  долго  спорилъ  противъ  этихъ  двухъ  пьесъ,  но  он*  все-таки  были  ему 
навязаны.  Противъ  желангя  его  также  была  включена  въ  программу  прелюдш 
къ  «Лоэнгрину»  Вагнера.  Это  восхитительное  произведете  очаровало  публику 
подъ  уиравлешемъ  самого  автора  и  Бюловъ,  по  весьма  понятному  чувству,  не 
хогЬлъ  прямо  состязаться  съ  Вагнеромъ  на  томъ  же  самомъ  поле;  но  опять- 
таки  долженъ  былъ  покориться  настояшямъ  гЬхъ  лицъ,  которыя  его  пригла- 
сили. Действительно,  въ  этомъ  первомъ  концерт*  дирижёршй  талантъ  г.  Бю- 
лова не  могъ  выступить  особенно  ярко;  но  съ  первыхъ  пр1емовъ  его,  какъ 
капельмейстера  (еще  на  репетищяхъ)  можно  было  увидать,  что  онъ  вполне 
владЬетъ  оркестромъ,  и  если  уступаетъ  тремъ  героямъ  этого  Д'Ьла — Берлиозу, 
Листу  и  Вагнеру,  то  имъ  тремъ  только,  т.  е.  никому  более  въсв-ЬгЬ.  Это — 
не  безделица,  но  дело  понятное  въ  такомъ  даровитомъ  и  высоко  просвещен- 
номъ  артист*,  какъ  Бюловъ. 

Собственное  произведете  Бюлова  —  симфоническая  фантаз1Я  на  балладу 
Уланда  <Проклят1е  певца»  —  принадлежитъ,  разумеется,  вполн*  новому  на- 
правлена въ  музыкЬ  ультра-драматическому  и  ультра-колоритному. 
Для  меломановъ,  которые  по  старой  памяти  таютъ  отъ  наслаждешя  при  мо- 
цартовскихъ  мелод!ЯХъ,  при  моцартовской  легонькой  болтовне  оркестра — тутъ 
мало  пищи.  Люди,  сочувствукпще  новому  пути  въ  искусстве,  признаютъ,  мо- 
жетъ  быть,    что  собственно   творческая  способность   въ  Бюлове    не  особенно 
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оригинальна,  но  наверное  отдадутъ  ему  справедливость  въ  превосходному  ра- 
зумномъ  влад-Ьнш  всеми  средствами  композиторскими  и  увлекутся  общею  мыслю 
и  прелестными  подробностями  этой  музыки,  въ  богатыхъ  краскахъ  оркестра, 
пластически  передающей  поэтическШ  сюжетъ.  Бюловъ  во  всякомъ  случае, 
композиторъ  замечательный  и  стоить  значительно  выше  музыкантовъ,  спо- 
собныхъ  только  исправно  писать  безсмысленную  «капельмейстерскую»  музыку. 

Пьянисту,  въ  наше  время,  трудно  составить  себе  репутац1ю,  трудно  вы- 
ставиться заметно,  среди  лепона  лицъ,  виртуозно  -  играющихъ  на  этомъ,  до 
нельзя  опошленномъ  и  прискучившемъ,  инструмент*.  Но  еще  особенно  мало 
шансовъ  для  пьяниста — въ  Петербург*.  У  насъ  слишкомъ  много  героевъ  этого 
дела.  Въ  томъ  числе  на  первомъ  план*  Антонъ  Рубинштейнъ,  столько  же 
гетальный,  какъ  пьянистъ,  сколько  бездарный,  какъ  композиторъ.  Съ  такимъ 
«матадоромъ»  состязаться  на  клавишахъ  то  же,  что  идти  въ  открытый  бой  со 
львомъ.  Мы  слишкомъ  привыкли  къ  чудесамъ  фортепьянной  игры:  доказатель- 
ство—слабое впечатлите  на  петербургскую  публику,  произведенное  превосход- 
ной виртуозкой  Кларой  Шуманъ. 

Съ  этой  стороны  дебютъ  передъ  нашей  публикой  Бюлова,  какъ  пьяниста, 
былъ  дЪломъ  рискованнымъ.  Не  знаю  до  какой  степени  онъ  это  дЬло  выигралъ 
или  еще  выиграетъ,  но  знаю  наверное,  что  рыцарь  «Три  звездочки»  выказалъ 
въ  этомъ  д4л4  полнейшую  некомпетентность  (простите  за  тяжеловесное  сло- 
вечко). Заподозрить  Бюлова  въ  безвкусш,  въ  аффектацш,  въ  недостатке  фана- 
тически-честнаго  служешя  идеаламъ  искусства,  упрекнуть  его  въ  томъ,  что  онъ 
колотить  по  клавишамъ,  можетъ  только  или  ничемъ  неолравдывйемая  личная 
злоба,  или  отсутств1е  художественная  чутья,  или  грубость  уха  и  вкуса.  Съ  та- 
кими качествами  зач-Ъмъ  же  браться  не  за  свое  дело,  т.  е.  за  музыкальную 
критику? 

Какъ  пьянистъ,  Бюловъ  положительно  выше,  нежели  какъ  дирижёръ  и 
композиторъ.  О  матер1альныхъ  качествахъ  его  игры,  о  «сил*,  беглости,  отчет- 
ливости» —  и  говорить  нечего.  Это  уже  общее  достояние  превосходныхъ  кон- 
цертистовъ:  безг  этихъ  качествъ  врядъ  ли  кто  въ  наше  время  отважится  вы- 
ступить передъ  публикою.  Въ  Бюлов*  качества  эти  возведены  въ  перлъ  со- 
здашя.  Но  надъ  вс*мъ  этимъ  въ  немъ,  какъ  просвещенномъ  артист*  царить 
умъ,  поэтическое  проникновеше  задачею  каждой  исполняемой  музыки.  Онъ  не 
Рубинштейнъ,  но  Листъ  въ  отношеши  гешально-виртуознаго  вдохновешя,  онъ 
не  такъ  отдается  минут*,  не  такъ  разнуздываетъ  своего  пегаса,  какъ  те— но 
въ  отчетливости^  въ  тонкости  игры  онъ  иногда  выше  Рубинштейна,  а  во 
многомъ  другомъ,  именно  въ  невероятной  легкости,  съ  которою  онъ  преодол*- 
ваетъ  всевозможныя  трудности,  въ  юморгъ,  въ  иронги  игры,  когда  этотъ  юморъ 
и  эта  ирон1я  кстати,  онъ  подходитъ  къ  великому  Листу  ближе  вс*хъ  суще- 
ствующихъ  пьянистовъ.  Впечатлен1е  игры  его  —  очаровательно.  Въ  концерте 
Бетховена  (Ез-<1иг),  порядочно  пр1евшимся  всемъ  намъ  въ  последнее  время, 
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Бюдовъ  былъ  на  много  -  много  ступеней  выше  Клары  Шуманъ.    Ея  игра,  въ 
сравнеши  съ  игрой  Бюлова  была  только  исправною,  добросовестною  игрою. 

Второй  концертъ  (сегодня  въ  понед4льникъ,  23  марта)  будетъ  со  многяхъ 
сторонъ  занимательнее.  Мы  услышимъ  еще  одно  оркестровое  произведете  Бю- 
лова— увертюру  къ  шекспировской  трагедш:  <Юл1Й  Цезарь» — серьезную  вещь 
во  вкус*  бетховенскаго  «Корюлана»  —  только  разумеется,  более  колоритную 
к  1а  тойегпе.  Какъ  пьянисгь,  Бюловъ  исполнить  произведете  петербургскаго 
знаменитаго  пьяниста,  Гензельта,  именно  большой  его  концертъ  съ  оркестромъ 
(Р — то11,  ор.  16).  Виртуозныя  достоинства  Бюлова  въ  этомъ  концерте  высту- 
паютъ  чрезвычайно  ярко.  Фразировка  доходить  до  высшей  увлекательности. 
После  гензельтовскаго  концерта  Бюловъ  исполнить  (одинъ  безъ  оркестра)  одну 
этюду  Листа  и  его  же  венгерскШ  маршъ  (Какосгу-МагзсЪ). 

Оркестровымъ  произведен  1ямъ  Листа,  у  насъ  такъ  мало  еще  знакомымъ, 
въ  нынешней  программе  отведено  почетное  место.  Мы  услышимъ  одну  изъ 
симфоническихъ  фантазШ  (ЗушрЪотзсЪе  Б1сМип§),  подъ  заглав1емъ  «РезШ&пде», 
потомъ  фантазш  для  фортепьяно  съ  оркестромъ  на  венгерскш  поэмы.  Вещь 
очаровательная  въ  своей  причудливости  и  шаловливости.  Ковцертъ  заключится 
пасторальной  симфошей  Бетховена,  которой  Вагнеру  у  насъ  не  случилось  ди- 
рижировать, а  Бюловъ,  въ  выборе  темповъ  и  всехъ  отгЬнковъ  исполнешя,  ра- 
зумеется, прямо  наместникъ  великаго  Рихарда.  Въ  этомъ  второмъ  концерте, 
Бюловъ,  вероятно,  заставить  и  господина  рыцаря  съ  опущеннымъ  забраломъ, 
схоть  внутренно»,  отступиться  оть  своего  черезъ-чуръ  торопливо  высказаннаго 
мнен1Я. 


Предиелов1е  къ  либретто  оперы  „Рогнйда"  *). 


тношев1е  между  текстомъ  и  музыкой  оперы,  серьезно  задуман- 
ной, какъ  музыкальная  драма,  составляетъ  существенный,  кров- 
ный вонросъ  современнаго  искусства.  Художникъ  мыслящШ 
обязанъ  стремиться  къ  разъясненш  этого  вопроса  словомъ  и 
деломъ,  деломъ  и  словомъ. 

Вотъ  отчего  я  считаю  не  лишнимъ  въ  немногихъ  строкахъ 
указать  здесь  единственно  верную,  по  моимъ  понят1Ямъ,  точку 
зретя  на  текстъ  и  на  музыку  моей  второй  оперы. 
*)  Русская  Сцена  1865  г.,  №  7. 
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Въ  предисловш  къ  «Юдиеи»  я  высказалъ  твердое  уб*ждете,  что  д*ло 
выходить  в*рн*е,  когда  канва  и  музыка  оперы  слагаются  въ  одной  и  той  же 
голов*. 

Отъ  этого  уб*ждешя  я  не  отступилъ  ни  на  шагъ  и  теперь,  въ  новомъ 
своемъ  труд*. 

Важнее  всего  зд*сь,  кому  принадлежитъ  самый  вымыселъ  пьесы,  изобр*- 
теше  плана  всей  драмы  музыкальной  и  каждой  ея  едены. 

Зат*мъ  ужъ  идеть  забота  объ  отдплкть  р*чей  д*йствующихъ  лидъ,  о  ихъ 
язымь,  о  словахъ  оперы  собственно. 

Работая  надъ  сюжетомъ,  взятымъ,  въ  гдавныхъ  его  чертахъ,  изъ  отече- 
ственной исторш  (предаше  о  «Рогн*д*»  помещено  во  всЬхъ  учебникахъ),  я 
нуждался  въ  сотрудник*,  который  бы  художественно  влад*лъ  стихомъ  н  могъ 
приблизиться  къ  летописному  языку,  чтобы  передать  колоритъ  языческой  Руси 
X  в*ка. 

Д.  В.  Авершевъ,  сколько  мн*  кажется,  чрезвычайно  удачно  совладалъ  со 
своею  задачею,  трудною  вообще,  и  трудною  особенно  по  тому  обстоятельству, 
что  мноия  сцены  (почти  вс*,  лучше  сказать)  созрЬли  у  меня  въ  музыкальном* 
эскизы  гораздо  ран*е  словесной  обд*лки  текста,  такъ  что  сотруднику  моему, 
въ  большинства  случаевъ,  приходилось:  по  данной  подробной  программ*  нани- 
зывать стихи  подъ  совершенно-готовую  музыку. 

Слагая  съ  себя,  такимъ  образомъ,  всякую  ответственность  касательно  ли- 
тературныхъ  достоинствъ  или  недостатковъ  собственно— языка  въ  текст*  «Ро- 
гн*ды»,  я  и  своего  сотрудника  не  подвергаю  отв*тственности  за  самую  драму. 
За  весьма  небольшими  исключешями,  она  вся,  въ  ц*ломъ  и  въ  подробностяхъ, 
принадлежать  мн*  одному.  Поэтому  я  не  могъ  назвать  моего  сотрудника  моимъ 
«либреттистомъ»  въ  прежнемъ  смысл*,  стараясь  изб*гнуть  обыкновенныхъ  за- 
головокъ: 

«Опера  въ  5-ти  д*йств1яхъ;  слова  такого-то;  музыка  такого-то»,  гд*  ком- 
позиторъ  стоялъ  въ  числ*  разныхъ  кладчиковъ  на  пользу  опернаго  спектакля, 
чуть-ли  не  на  ряду  съ  балетмейстеромъ,  костюмеромъ  и  декораторомъ. 

Теперь  только,  когда  композиторъ  есть  вм*ст*  и  авторъ  самой  драмы 
когда  онъ  работаеть  самъ  на  себя,  отношеше  между  текстомъ  и  музыкой  при- 
ходить понемногу  къ  желаемой  осмысленности. 

Вольтеръ,  см*ясь  надъ  современною  ему  оперою,  зам*чалъ:  «се  дш  ез* 
*гор  Ше  роиг  61ге  йН,  оп  1е  сЬап1;е>. 

Прошло  ц*лое  стол*т1е  съ  т*хъ  иоръ,  прожили  на  св*1*  и  сд*лали  ве- 
лик1Я  свои  д*ла  Глукъ,  Модартъ,  Керубини,  Мегюль,  Бетховенъ,  Веберъ,  Глинка, 
живетъ  и  творить  Вагнеръ,  а  далеки  ли  мы  въ  сущности  отъ  вольтеровскаго 
сарказма? 

Чуть  не  кавдый  день  встр*чаются  во  вс*хъ  европейскихъ  и  въ  нашихъ 
газетахъ  фразочки  въ  такомъ  род*:  «драматическое  положеше  въ  этой  сцен* 
нел*по,  но  музыка  превосходна  (?!)». 
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Или  еще  лучше: 

«Какъ  ж«ль,  что  знаменитому  маэстро  (имя  рекъ)  попалось  (?!)  такое 
жалкое  либретто!» 

Разв*  тексть  оперы  лотерейный  билетъ,  выпадаюпцй  на  долю  нашу  по 
произволу  сл*пой  фортуны?  А  гд*  же  у  пресловутого  маэстро  глаза  были?  — 
Куда  же  д*вались  его  вкусъ,  его  многолетняя  опытность  при  выборе  жалкой 
каввы  для  своей  музыки? 

Въ  суждешяхъ  о  собственно  музыкальной  части  оперы,  о  достоинствахъ 
и  недостаткахъ  ея  стиля  и  разработки,  сплошь  и  рядомъ,  точно  такая  же  без- 
толковость  и  неурядица. 

Разъяснить  все  это  какъ  сл*дуетъ,  значило  бы  написать  не  коротенькое 
предословгб,  а  ц*лые  томы. 

Скажемъ  вообще:  публика  еще  не  прочилась  требовать  отъ  «оперы»  чего- 
нибудь  складнаго  по  части  ея  смысла.  На  канву  оперы,  т.  е.  на  либретто,  и 
до  сихъ  поръ  смотрятъ,  какъ  нан*что  очень  «не  важное»,  въ  ц*ломъ  состав* 
оперы.  Это  все  равно,  что,  говоря  объ  организм*  т*ла  челов*ческаго,  смотр*ть 
съ  пренебрежешемъ  на  складъ  его  скелета. 

Такому  коренному  заблуждешю  много  способствует!,  безсмысленность  всего 
склада  и  постоянное  разнор*ч1е  между  музыкой  и  текстомъ  въ  знаменитыхъ 
операхъ  птальянскихъ  (ретиво  даваемыхъ  и  въ  переводномъ  вид*  на  вс*хъ 
европейскихъ  сценахъ),  а  также  и  отсутств1е  истинной  игры  въ  птальянскихъ 
п*вунахъ  и  п*вуньяхъ. 

«Русская»  опера  должна  стоять  совсЬмъ  на  другой  почв*.  «Смыслу»  она 
должна  отвести  первое  почетное  м*сто.  Но  со  старыми  привычками  публика 
разстается  не  совс*мъ-то  легко.  Это  д*ло  времени,  постепенныхъ,  дружныхъ  и 
непрерывныхъ  усилш. 

Въ  прямой  связи  съ  нетребовашемъ  здраваго,  поэтическаго  смысла  отъ 
текста  оперы  состоять  нетребоваюе  смысла  и  отъ  самой  музыки. 

Музыка,  для  многихъ  еще, — на  уровн*  «пр1ятной  забавы,  легкой  услады 
слуха».  О  способности  музыкальнаго  языка  сильно  и  в*рно  передавать  ду- 
шевныя  движешя,  рисуя  вмгъсгмъ  съ  ними  и  эпическую  обстановку  драмы,  ко- 
лорита м*стности  и  эпохи,  —  о  совпаденш  музыки  со  вс*ми  глубочайшими 
требовашями  истинной  драматурпи,  —  объ  этомъ  всемъ  мнопе  еще  и  не  до- 
гадываются. 

Большинство  публики  ищетъ  въ  опер*  прежде  всею:  пргятнаго,  мелоди- 
ческаго  п*юя,  т.  е.  легко  заиоминаемыхъ  мотивовъ  и  мотивчиковъ,  виртуозно 
исполненныхъ  сладенькими  голосами  на  сцен*. 

Будто  въ  этомъ  и  весь  интересъ  оперы?!  Отъ  того  большинство,  въ  своихъ 
требовашяхъ,  и  не  идетъ  дальше  мелодий  въ  род*  вальса  или  польки,  ч*мъ 
съ  избыткомъ  начинены  вс*  любимыя  итальянсмя  оперы.  Между  т*мъ— безъ 
всякаго  гонетя  намелодш  вообще,  что  было  бы  чист*йшею  нел*постью,— въ 
мыслящемъ  музыкангЬ  нашего  времени  должна  жить  твердая  ув*ренность,  что 
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въ  истинно-драматическомъ  музыкальномъ  язык*  полная  мелодичность,  со  всЬмн 
правами  на  такое  назваше,  можетъ  проявиться  въ  тысяч*  случаевъ  безъ  ма- 
л*йшаго  сходства  съ  т*мъ,  что  «слыветъ  за  мелодичность»  въ  масс*  людей 
по  музык*  неразвитыхъ. 

Понятно,  что  вътакихъ  случаяхъ  мелодия  не  будетъ  запоминаться  легко 
съ  перваго  раза,  —  да  и  зач*мъ  удовлетворять  этому  требовавш  слуха,  изба- 
лованнаго  мелод1ями  сшарманокъ»? 

В*дь  было  же  время  и  въ  литератур*,  когда  отъ  страгедш»  требовали 
прежде  всего  и  всенепременно:  величавыхъ,  звучныхъ  и  легко-запоминаемыхъ 
тирадъ  и  отд*льныхъ  стиховъ  «Лез  тегз  к  ге1ешг>,  въ  род*  Корнеля,  Расина 
и  Вольтера.  «Лже-классическая»  эпоха  миновала  и  никто  въ  наше  время  не 
станетъ  упрекать  драму,  положимъ  «Псковитянку»  Мея,  зач*мъ  въ  ней  н*тъ 
великол*пныхъ  возгласовъ  въ  род*  сСамозванца»  въ  трагедш  Сумарокова: 

Иди  душа  во  адъ  и  буди  в*чно-пл*нна! 
Ахъ,  еслибы  со  мной  погибла  вся  вселенна! 

Тогда  это  реторическое  рифмоплетство  считалось  верхомъ  искусства.  Те- 
перь оно  только  см*шно.  Теперь  отъ  исторической  драмы  требуюгь  прежде 
всего  исторической  правды,  в*рностн  колорита  и  характеровъ,  —  въ  этомъ,  а 
не  въ  громкихъ  стихахъ,  ищутъ  поэзш. 

Отчего  жъ  уровень  музыкально  -  драматическаго  разум*н1я  такъ  еще 
низменъ? 

Пора  бы,  кажется,  и  на  музыку  взглянуть  посерьезнее. 

Мой  идеалъ  —  драматическая  правда  въ  звукахъ,  хотя  бы  для  этой 
правды,  для  характерности  музыки,  пришлось  жертвовать  «условною»  кра- 
сивостью, «галантерейнымъ»  изяществомъ  музыкальныхъ  формъ.  Судите  же 
меня  съ  этой  точки. 

Поставьте  себ*  два  существенные  вопроса: 

1)  избранный  авторомъ  сюжетъ  музыкальной  драмы  (весь  вымыселъ  пьесы, 
вм*ст*  съ  его  эпическою  обстановкою)  органически  ли  сложился  самъ  въ  себ* 
и  удобенъ,  или  неудобенъ  для  воплощешя  его  въ  звукахъ? 

2)  въ  какой  м*р*  удачно  или  неудачно  произошло  это  воплощеше,  т.  е. 
передаетъ  ли  музыка  вс*  задачи,  вс*  изгибы  музыкально-драматической  кан- 
вы— или  передаетъ  только  иные,  не  вс*,  или  вовсе  находится  въ  разногласш 
съ  драмою,  сплошь  или  въ  такой-то  сцен*? 

Зач*мъ  зд*сь  н*тъ  форменныхъ  «арШ»? — Зач*мъ  такъ  много  речитати- 
вовъ? — Зач*мъ  такъ  мало  легко  запоминаемыхъ  мелодШ?  —  ЗачЬмъ  стиль  му- 
зыки напоминаетъ  Вагнера,  а  не  Глинку,  или  Глинку,  а  не  Беллини?  и  т.  д. 
въ  этомъ  род*.— Вс*  подобные  вопросы,  какъ  р*шптельно  нсидупце  къ  моему 
д*лу,  въ  моихъ  глазахъ  изобличать  только  недоразвитость  гг.  вопрошающихъ. 

С.-Петербургъ.  Сентябрь  1865  г. 
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читанная  въ  зал*  общества  «Поощрешя  и  покровительства  частному  служеб- 
ному труду  *). 

(Записана  стенографически). 

Полная  музыкальность  на  русской  почв*. — Глинка.— Его  длитель- 
ность.— Его  оперы  и  ихъ  судьба. — ДаргомыжскШ  и  его  «Русалка». 
Надежды  на  своеобразное  разввтче  русской  музыкальной  драмы. 

егодняшняя  лекщя — новый  случай  для  меня  говорить  о  ху- 
дожникахъ  соврсменныхъ;  многимъ  можетъ  показаться  не- 
сколько странною,  даже  дерзкою,  мысль  публично  произво- 
дить оценку  этихъ  художниковъ,  гЬмъ  более — мысль  чело- 
века, который  самъ  работаетъ  на  этомъ  поприщ*.  Мой  взглядъ 
таковъ:  всякая  публика  нуждается  въ  эстетической  подго- 
товке, для  того  чтобы  ценить  художественное  произведете. 
Этой  подготовки  въ  русской  публике,  можетъ  быть,  менее,  нежели  въ  ино- 
странной; а  следовательно,  всякаго  рода  научная  попытка  на  этомъ  поприще 
принесетъ  некоторую  пользу.  Что  касается  до  односторонности  взгляда — одно- 
сторонности которой  всяий  ожидать  можетъ,  и  даже  долженъ,  отъ  артистовъ, 
берущихся  за  критику, — то  на  это  можно  возразить,  что  никто  не  мешаетъ 
другому  артисту  проводить  другого  рода  взгляды,  хотя  бы  тоже  односторон- 
не: по  крайней-ме'ре,  артистъ-критикъ  даетъ  возможность  имъ  пользоваться. 
Следовательно,  если  я,  съ  своей  стороны,  провожу  такую-то  идею,  мысль,  то 
очень  бы  желалъ,  чтобы  чрезъ  несколько  дней  другой  говорилъ  о  томъ  же 
самомъ  предмете.  Онъ  бы,  можетъ  быть,  говорилъ  въ  томъ  же  смысле,  а, 
можетъ,  и  въ  противоположномъ...  Решившись  тавимъ  образомъ  проводить 
мысль  по  этому  предмету,— решившись,  нисколько  не  скрывая,  что  взглядъ 
на  этотъ  предметъ  принадлежите  исключительно  мне,  я,  вместе  съ  темъ,  поз- 
волю себе  сказать  прямо,  что  точка  зретя—  одна,  оставшаяся  до  сихъ  поръ 
всего  менее  развитою-^-по  моимъ  понят1ямъ,  именно  та:  что  музыка  вовсе  не 
есть  универсальный,  вселенскШ  языкъ,  которымъ  хотятъ  сделать  ее  мнойе 
иностранные  писатели.  По  моему  мненно,  музыка  также,  какъ  и  всякШ  дру- 
гой человеческШ  языкъ,  должна  быть  неразлучна  съ  народомъ,  съ  почвою 
этого  народа,  съ  его  историческимъ  развитгемъ.  Критики  говорить  о  музыке 
французской,  немецкой,  итал1анской,  со  временемъ  будутъ  говорить  о  музыке 
русской...  Притомъ,  если  бы  въ  музыке  было  то  противоположное  свойство,  о 
*}  Напечатана  въ  брошюре  А.  Н.  СФровъ  (Матер1алы  къ  бюграфш).  СПБ.  1889  г. 
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которомъ  толкуютъ, — свойство  универсальности,  даже  богатое  своими  посл*д- 
СТВ1ЯМИ,  то  народная  музыка  исчезла  бы.  Напротивъ,  въ  народе,  т.  е.  въ 
простомъ,  мы  видимъ  сердце  музыки  въ  образ*  народныхъ  п*сенъ.  Музыка 
строго-народная  видоизменяется  въ  переложенш,  но  не  исчезаете,  не  делается 
всеобщею,  а  сохраняетъ  то,  что  именно  придаетъ  ученое  назваше  музыки 
итал1анской,  французской,  немецкой,  а  въ  будущемъ  придаетъ  и  русской, — 
сохраняетъ  все,  что  обусловливаете  влечешемъ  историческаго  развиия  факта. 
Взглянувъ,  что  сд*лано  по  опер*  въ  Роши,  мы  увидимъ,  что  (какъ  я  и  гово- 
рилъ  въ  прошлый  разъ)  до  Глинки  сд*лано  было  чрезвычайно  мало.  Репер- 
туаръ,  какъ  вамъ  известно,  состоялъ  изъ  н*сколькихъ  оперъ  Кавоса,  не 
достигшихъ  настоящаго  значешя  по  неразвитости  задуманнаго  характера,  по 
неразвитости  стиля,  который  композиторъ  хогЬлъ  придать  русской  опер*;  сло- 
вомъ—  по  недозр*лости  русскаго  элемента.  Была  еще  опера  Верстовскаго 
«Аскольдова  могила»;  но  мы  вид*ли,  что  въ  русскомъ  обществ*  было  мало 
понят'ш  для  того,  что  сделаться  истиннымъ  русскимъ  музыкантомъ;  общество 
было  слишкомъ  мало  образовано  для  музыки  съ  гешальными  задатками,  такъ 
что,  при  всемъ  богатств*  мелодШ,  при  вс*хъ  хорошихъ  задаткахъ  вообще,  ха- 
рактеръ  руссюй  все-таки  остается  громадно-водевильнымъ.  Зам*чательно,  что 
въ  одно  время  съ  «Аскольдовой  могилой»  явилось  крупное,  капитальное  произ- 
ведете русской  музыки — опера  сЖизнь  за  Царя>.  Творецъ  этой  оперы  былъ 
изв*стенъ  въ  С.-Петербург*,  какъ  авторъ  многихъ  романсовъ,  им*вгаихъ  тогда 
большой  ходъ  въ  высшемъ-  обществ*.  Глинка — мелодистъ,  чрезвычайно  значи- 
тельный на  этомъ  поприщ*;  какъ  салонный  п*вецъ,  чрезвычайно  хорошо  вла- 
д*лъ  стплемъ  романса  и  ум*лъ  угодить  публик*.  Его  романсы  тогда  раску- 
пались на  расхватъ,  но  никто  не  ожидалъ  отъ  сочинителя  этихъ  романсовъ 
большой  оперы  въ  такомъ  серьезномъ  стил*,  какъ  «Жизнь  за  Царя».  Это 
былъ  полный  сюрпризъ  для  петербургской  публики  и  сюрпризъ  для  всей  Роши 
и  искусства.  Глинка,  много  л*тъ  до  создашя  этой  оперы,  помышлялъ  именно 
о  русскомъ  оперномъ  стил*.  Идеалъ,  какъ  всегда  въ  русскомъ  искусств*,  за- 
рождался въ  очень  неясныхъ  чертахъ,  подъ  влгян'юмъ  многихъ  элементовъ, 
совершенно  ему  чуждыхъ.  Работая  надъ  своими  романсами,  онъ  понималъ  ме- 
лод1ю,  какъ  главную  музыкальную  жилу  всего  музыкальнаго  искусства,  но, 
покоряясь  отчасти  итал1анской  форм*,  Глинка  очень  неясно  могъ  сознавать 
потребность  русской  мелодш.  Въ  1836  или,  в*рн*е,  въ  тридцатыхъ  годахъ, 
его  идеалъ  не  былъ  еще  уясненъ;  онъ  подражалъ  иностраннымъ  образцамъ  и, 
проникнутый  ими,  не  могъ  вполв*  чувствовать,  что  по  нимъ  невозможно  соз- 
дате  русской  оперы.  Но  хотя  и  подражалъ  иностранцамъ,  Глинка  настолько 
понималъ  особенности  русскаго  характера,  что  опера,  перенесенная  прямо  съ 
иностранной  почвы  на  русскую,  не  могла  удовлетворять  его  идеалу.  Глинка 
чувствовалъ,  что  сд*лаетъ  громадный  шагъ,  если  ему  сколько-нибудь  удастся 
придать  оперной  музык*  поворотъ,  похожШ  на  наши  народные  нап*вы,  и  хо- 
гЬлъ придать  этотъ  поворотъ  не  только  въ  главныхъ  частяхъ  оперы,  но  и  въ 
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малййшихъ  речитативахъ.  Сознать  громадность  этого  шага  можно  только  чрезъ 
сравнеше.  Мы  видели,  что  до  сихъ  поръ  всякШ,  кто  писалъ  музыку  въ  рус- 
ской драм*,  бралъ  за  образецъ  драму  иностранную,  стиль  иностранный.  Оперы 
серьезныя  или  комичесюя  большею  частш  обходились  у  русскихъ  авторовъ 
безъ  речитативовъ,  музыкальные  мотивы  нанизывались  одинъ  къ  другому, 
среди,  такъ  называемыхъ,  дгалоговъ,  т.  е.  въ  формахъ  французской  комиче- 
ской оперы,  или  въ  формахъ  немецкой;  эта  форма  была  гораздо  удобнее  и 
для  композитора  и  для  публики;  такъ  писалъ  Кавосъ,  такъ  писалъ  Верстов- 
ск1Й.  Задумать  серьозную  русскую  оперу  въ  формахъ  лирической  оперы,  ши- 
рокую, большую  по  размеру,  по  стилю  похожую  на  большую  немецкую— 
«Эвр1анта>,  или  французскую—  с Робертъ»,  это  было  опять-таки  см4лый  шагъ! 
Глинка  могъ  опасаться,  что  большинство  русской  публики  найдетъ  этотъ  родъ 
неподходящимъ  къ  русской  музык*  и  слишкомъ  тяжелов-Ьснымъ  для  русскихъ 
романсовъ.  Т*мъ  не  мен*е,  онъ,  не  останавливаясь,  шелъ  своей  дорогой,  по- 
винуясь влеченш  своего  гешя.  Глинка  всего  больше  чувствовалъ  родствен- 
ное учаспе  и  любилъ  музыку  Моцарта;  музыкально-оперное  чувство  пробу- 
дилъ  въ  немъ  Бетхрвенъ,  а  чрезъ  него  Керубини,  особенно  въ  «Водовоз*». 

Отъ  него  лично,  отъ  Глинки,  я  слышалъ,  что  онъ  считалъ  Моцарта  не 
такимъ  великимъ  драматургомъ,  какъ  его  считаютъ  мноие.  Для  насъ  это 
признате  важно  въ  томъ  отношеши,  что  мы  видимъ  въ  немъ  внутреннее 
стремлеше  великаго  таланта  художника;  важно  тЬмъ,  что  передъ  нами  откры- 
вается процессъ  творчества  перваго  нашего  гешальнаго  композитора.  Въ  30-хъ 
годахъ  не  у  многихъ  было  разумФше  драматической  музыки;  ее  понимали  не 
вяаче,  какъ  въ  стил*  Моцарта,  и  всяшй,  судивппй  о  музыки,  считалъ  Мо- 
царта за  величайшШ  образецъ  опернаго  дЬла,  а  уклонешя  отъ  его  стиля — 
за  уклонешя  отъ  драматизма.  Вообще,  какъ  я  замЬтилъ,  Глинка  решился  дать 
прямой  поворотъ  музыкально-драматическому  д*лу  и  придалъ  своему  творче- 
ству необычайно-оригинальный  характеръ.  Съ  самыхъ  первыхъ  звуковъ  увер- 
тюры, съ  самаго  перваго  хора,  съ  первыхъ  речитативовъ  въ  опер*  сЖизнь 
за  Царя»,  для  тогдашнихъ  слушателей  все  было  поразительно— ново.  Много 
л*тъ  пройдеть,  а  «Жизнь  за  Царя»  будетъ  свидЬтельствомъ  того,  что  она — 
первая  истинно-русская  опера,  поразившая  свежестью,  блескомъ  музыкальной 
фактуры,  силою  яркой  оркестровки,— общимъ  одобрешемъ  въ  сравненш  со 
всЬми  произведениями  музыкальнаго  искусства.  Если  сопоставить  «Жизнь  за 
Царя»  со  всЬмъ,  что  до  нея  было  написано  въ  русскомъ  оперномъ  д^л-Ь,  со- 
поставлеше  будетъ  не  только  выгодно  для  Глинки,  но  почти  невозможно:  это 
тоже,  что  ребячест  попытки  нарисовать  лошадку,  человечка  и — картина 
Брюлова.  Я  ничего  не  преувеличиваю  въ  этомъ  сравненш,  потому  что  без- 
мерное разстояше  отдЬляетъ  оперу  Глинки  отъ  оперы  Верстовскаго.  Надо  за- 
метить, что  въ  первое  представлеше  опера  была  блистательно  обставлена. 
Исполнитель  главной  роли,  Осипъ  Аеанасьевичъ  Петровъ,  всЬмъ  здЬсь  при- 
сутствующимъ,  всЬмъ  жителямъ  С.-Петербурга  и  многимъ  жителямъ  Россш, — 
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слишкомъ  хорошо  изв*стенъ  какъ  драматическШ  п*вецъ.  Следовательно,  можно 
было  доверяться,  что  роль  въ  надежныхъ  рукахъ.  Но  иы  не  знаемъ  другого 
главнаго  деятеля  успеха;  это  контральто,  г-жу  Воробьеву  (впосл*дствш  суп- 
руга Осипа  Аоанасьевича  Петрова),  исполнявшую  роль  Вани.  ВсЪмъ,  кто 
слышалъ  < Жизнь  за  Царя»  (а  кто  ее  не  слышалъ?),  известно,  что  главнМ- 
шая  ея  привлекательность — это  знаменитая  роль  Вани.  Въ  безподобномъ,  пол- 
номъ  чувства  исполненш  г-жи  Воробьевой,  эта  роль  стала  любимою  во  всей 
опер*  и  прибрала  общую  симпатш  публики  до  такой  степени,  что  какъ  будто 
вся  опера  сосредоточивается  въ  арш  Вани.  Вм*сгЬ  съ  гЬмъ,  это  отчасти  по- 
казываетъ  и  направлеше  публики:  кром*  мелодШ,  публика  ничего  и  знать  не 
хотЬла,  и  притомъ  мелодШ  такихъ,  которыя  тотчасъ  же  залегаютъ  въ  душу. 
Въ  наше  время,  мнопе  противъ  такого  рода  оперной  музыки;  теперь  намъ  и 
многимъ  изъ  публики  въ  «Жизни  за  Царя»  мнойе  мотивы  покажутся  нисколько 
рутинными,  но  тогда  рутинное— то  что  отзывалось  итал1анщиной,  это  именно 
и  нравилось  больше  всего,  и  было  залогомъ  громаднаго  успеха.  Еще  одва 
сторона  успеха:  блестяще  польскШ  балъ  втораго  д*йств1Я.  Самъ  Глинка  на 
него  разсчитывалъ  и  придавалъ  ему  значеше  больше,  чемъ  есть  въ  сущности. 
Никто,  никогда  не  думалъ  предполагать  въ  польскомъ  бал*  ту  серьезную, 
драматическую  мысль,  для  которой  онъ  былъ  написанъ  и  до  сихъ  поръ  этотъ 
праздникъ  кажется  вставнымъ,  эпизодомъ.  Не  совсЬмъ  удачный  выходъ,  не 
совсЬмъ  ловкая  постановка, — и  весь  интересъ  втораго  акта  сосредоточится  на 
блестящемъ  танц*,  на  одной  мазурке,  долженствующей  выражать  польсти  эле- 
ментъ,  й  съ  перваго  представлешя  до  настоящаго  времени  мазурка  всегда  по- 
вторяется. Глинка  придавалъ  большое  значеше  польскимъ  тандаиъ.  Кром* 
втораго  акта,  въопер*  нить  больше  ничего  польскаго,  потому  что  Глинка  не 
им'Г.лъ  данныхъ  для  характеристики  польскаго  элемента.  Преувеличенныя  на- 
падки тогдашияго  журнальнаго  борзописца  Булгарина  въего  «Северной  Пчел*» 
довольно  много  повредили  Глинк*  въ  Н'Ькоторыхъ  слояхъ  общества.  Я  не  стану 
разбирать  подробно  характеръ  оперы  «Жизнь  за  Царя»— это  завело  бы  слиш- 
комъ далеко  и  заняло  бы  пять-шесть  лекцш,  а  только  замечу,  что  сцена  въ 
л*су,  весьма  долго  занимавшая  воображеше  Глинки  ран*е  нежели  онъ  при- 
ступилъ  къ  опер*,  эта  сцена  придала  чрезвычайную  важность  выражешю  му- 
зыкальному и  сценическому,  и  действительно  обстановка  лЬса,  сн4жная  вьюга, 
мятель  въ  дремучемъ  л*су,  выражены  въ  музык*  превосходно.  Это  своего  рода 
картины,  музыкальная  живопись,  какъ  у  Вебера  въ  его  «Волчьей  Долин*»; 
это  реализмъ  въ  музык*.  До  изучешя  Вебера,  Глинка  и  не  помышлялъ  о  воз- 
можности ландшафтной  музыки;  следовательно  это  было  огромное  завоевание 
для  нашего  музыкальнаго  искусства. 

Въ  наше  время  нащональный  колоритъ  воцарился  до  такой  степени,  во- 
шелъ  такъ  глубоко,  что  безъ  этихъ  условШ  мы  себ*  не  можемъ  представить 
драматической  музыки;  но  не  то  было  до  1836  года.  Какъ  я  уже  заи*тилъ, 
весь  этотъ  переворотъ  въ  оперномъ  д*л*  въ  то  время  не  такъ  легко  могъ  со- 
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вершиться.  Громадность  и  колоссальный  размахъ  хора  въ  эпилоги  «Славься», 
делаясь  все  больше  и  больше  известными,  стали  въ  наше  время,  такъ  сказать, 
русскимъ  общественнымъ  достояшемъ.  Гимнъ  Славься — истинно  руссмй,  больше 
русскШ  нежели  известный  Львова,  на  слова  Жуковскаго  «Боже  Царя  храни», 
и,  безъ  сомн'Ьшя,  Глинка  заслуживаете  этой  известности.  Но,  именно  вследств1е 
своей  оригинальности,  колоссальный  размахъ  этого  хора  въ  эпилоге  не  былъ 
оцененъ  въ  первое  представление  и  долго  потомъ.  Но  что  говорить  о  далекомъ 
прошломъ,  когда  въ  наше  время,  среди  образованныхъ  русскихъ  музыкан- 
товъ,  я  недавно  встр*Ьтилъ  противниковъ  этого  удивительнаго  произведешя.  Я 
встр*тилъ  мн'Ьше,  будто  тутъ  Глинка  черезчуръ  злоудотреблялъ  басами;  а 
интересъ  этаго  момента  чудовищный!.. 

ВсякШ,  сколько-нибудь  понимающШ  музыку,  непременно  сознается,  что 
едва  ли  не  тутъ  зачатокъ,  основате  русскаго  хора,  все  выражеше  русской  на- 
родности. Нигде  лучше  не  выражено  народное  ликоваше:  это  самый  яркШ  мо- 
ментъ.  Мастерскими  ударами  колоколовъ,  подъ  глухой  сливаюпцйся  гулъ  на- 
роднаго  хора,  неподрожаемо  выражена  картина  народнаго  ликованья.  Ничего 
подобнаго  мы  не  встрйчаемъ  ни  въ  одной  опере!  Сколько,  следовательно,  но- 
ваго  внесъ  въ  искусство  Глинка  своей  оперой  «Жизнь  за  Царя»!  Что-бы  ни 
говорили  всяк1Й  разъ,  когда  дЬло  дойдетъ  до  серьезнаго:  исторгя  русской  му- 
зыки совершилась  въ  этомъ  перевороте  и  съ  техъ  поръ  музыка  въ  Россш  на 
совершенно  новой  дорогЬ.  Не  смотря  на  то,  что  «Жизнь  за  Царя>  въ  первое 
время  не  была  вполне  понята,  все  ожидали  дальнейшихъ  плодовъ  творчества 
отъ  композитора,  который  сразу  сталъ  такъ  высоко  во  мненш  публики. 

Глинка  долго  заставилъ  ждать.  «Жизнь  за  Царя»,  была  дана  27  ноября 
1836  года;  прошло  ровно  6-ть  летъ  после  этого  собьтя,— именно  27  ноября 
1842  г.  явилась  другая  опера  Глинки  «Русланъ  и  Людмила».  Много  ходило 
толковъ  въ  Петербурге  о  томъ,  что  Глинка  пишетъ  оперу  на  сюжетъ  Пуш- 
кина,— на  поэму  особенно  любимую.  Всемъ  моимъ  слушателямъ  известно  содер- 
жание и  я  не  стану  о  немъ  распространяться.  Известно  также,  что  я  не  буду 
на  стороне  оперы  «Русланъ  и  Людмила».  Много  я  писалъ  объ  этомъ  предмете, 
именно  съ  этой  точки  зрЬшя,  что  смотрю  на  эту  оперу  какъ  на  превосходную 
партитуру,  вполне  достойную  изучешя,  но  какъ  на  произведете  сценически 
слабое,  которое,  следовательно,  никогда  не  можетъ  идти  въ  сравнеше  съ 
оперою  «Жизнь  за  Царя».  Складъ  оперы  «Русланъ  и  Людмила»  мне  кажется 
ложны  мъ. 

Какъ  известно  поэма  «Русланъ  и  Людмила»  есть  шалость  Пушкина: 
подражаше  поэзш  Арюсто.  Ода  выигрываетъ  игривыми  картинками;  сколько 
въ  ней  переходовъ  отъ  одного  предмета  къ  другому!  выигрываетъ  больше 
мастерскими  стихами,  нежели  полнотой  и  глубиной  внутренняго  содержашя  и 
еще  менее — народностью.  Задачи  сколько-нибудь  серьезной  у  Пушкина  не 
было.  Въ  прологе  мы  видимъ  больше  нащональнаго  чувства  нежели  во  всей 
остальной  поэме.  Подражаше  итал1анскому  образцу  видно  во  всемъ.  Изъ  рус- 
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скихъ  сказокъ  взяты  только  кое-кашя  имена,  приставленный  къ  искаженнымъ 
событ1ЯМЪ.  За  сюжетъ  подобнаго  рода  было-бы  опасно  браться  композитору 
развивающему  нащональную  оперу;  въ  то  время  этого  не  понимали.  Въ  наше 
время  Глинку  отговорили-бы  отъ  такой  работы,  но  современники  напротивъ 
поощряли,  и  у  Глинки  вышелъ  совершенный 'разладь  музыки  съ  характеромъ 
поэмы.  Онъ  взялъ  сюжетъ  съ  серьозной,  больше  драматической,  трагической 
или  эпической  стороны.  Онъ  совс*мъ  упустилъ  изъ  вида  духъ  Пушкинской 
поэмы.  Если  бы  въ  своей  опер*  Глинка  держался  духа  Пушкинской  поэмы, 
опера  вышла-бы  въ  своемъ  род*  блестящая  и  во  всякомъ  случа*  веселая, 
игривая,  комическая.  При  склад*,  который  придалъ  своей  опер*  Глинка,  дер- 
жась въ  высокомъ  настроенш  пргемовъ,  поворотъ  къ  русскому  комизму,  тре- 
бующему простоты,  былъ  хотя  и  высоко  музыкаленъ,  но  съ  сильной  при- 
м*сью  монотонности  съ  болынимъ  вредомъ  для  сцены.  Одинъ  изъ  Пушкнн- 
скихъ  героевъ  хозарскШ  князекъ  Ратмиръ,  увезъ  пл*нницу...  Виновата  въ 
этомъ  была  опять  Анна  Яковлевна  Петрова,  на  голосъ  которой  расчитывалъ 
Глинка  (№  8  речитативъ  оперы).  Во  всякомъ  случа*  расчетъ  былъ  не  со- 
вс*мъв*рный;  Глинка  увлекся  прелестью  голоса  г-жи  Петровой  и  это  привело 
къ  плачевному  результату,  потому  что  вскор*  поел*  перваго  представлетя 
роль  Анны  Яковлевны  Петровой  была  передана  другой  п*9иц*  и  Глинка 
больше  не  слыгаалъ  своего  Ратмира  въ  полномъ  блеск*, — и  не  вид*лъ  его 
полнаго  впечатл*шя  на  публику.  Все  остальное  въ  этой  опер*  пожертвовано 
Глинкой  эффектамъ  чисто  музыкальнымъ,  оркестровымъ:  мастерскому  ведению 
хоровъ  и  ансамблей.  Мы,  руссше,  теперь  уже  четверть  в*ка  наслаждаемся 
оперой,  часто  не  заботясь  о  неуклюжести  пьесы.  Мнопе  изъ  нашихъ  господъ 
музыкантовъ  думали,  что  стоить  перевести  с  Руслана»  на  н*мецк1Й  языкъ,  и 
«Русланъ»  приведетъ  въ  восторгъ  всю  н*мецкую  публику,  станетъ  наряду  съ 
первыми  европейскими  операми.  Большое  заблуждеше,  потому  что,  какъ  только 
въ  этой  опер*  зам*тили  на  первыхъ  порахъ  преобладаше  рутинныхъ  арШ — 
то  отвернулись  отъ  нее.  Что  касается  до  красотъ  с  Руслана»,  то  разбирать 
ихъ  мимоходомъ  нельзя;  пришлось-бы  прочесть  ц*лую  лекщю:  красоты-пер- 
вокласныя,  и  тамъ  ихъ  много.  Какъ  партитура,  это  образовое  произведете 
для  каждаго  русскаго  художника  им*етъ  капитальное  значеше  въ  искусств*; 
но  какъ  пьеса  она  слаба  и  едва  ли  продержится  на  сцен*  долгое  время... 
Время  оправдаетъ  мои  слова.  Объ  этомъ  можно  только  жал*ть,  потому-что 
музыкальный  красоты  «Руслана»  колосальны.  Въ  выбор*  сюжета  поел*  «Жизнь 
за  Царя»  Глинка  показался  намъ  съ  другой  стороны;  сталъ  какъ  будто  дру- 
гимъ  челов*комъ.  При  появленш  оперы  «Русланъ  и  Людмила»,  мног1в  про- 
тестовали противъ  нея  за  то,  что  въ  ней  много  германской  учености  (какъ 
тогда  называли),  за  то,  что  опера  не  во  вкус*  Верстовскаго,  или  романсовъ 
Вани... 

Съ  т*хъ  поръ  музыка  въ  Россш  сд*лала  значительные  усп*хи,  но  опера 
«Русланъ  и  Людмила»    и  до  сихъ  поръ  не  пользуется    симпатсей    публики  и 


1658 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


\ 


ЛЕКЦТЯ  5  МАРТА  1866  г. 


врядъ-ли  будетъ  пользоваться.  Въ  длинномъ  антракт*  между  создашемъ  этихъ 
оперъ — «Жизнь  за  Царя»  и  сРусланъ  и  Людмила» — друпе  композиторы  мол- 
чали. Прошло  много  л4тъ  поел*  появлешя  Руслана  съ  его  своеобразностью  и 
все  не  явилреь  ни  одного  сколько  нибудь  замечательна™  композитора.  Нако- 
нецъ  въ  1856  г.  дана  была  опера  Даргомыжскаго  на  сюжетъ  Пушкина— «Ру- 
салка». Сюжетъ  чрезвычайно  счастливо  выбранный.  Въ  немъ  все:  глубоюй 
драматизмъ,  примесь  фантастическаго  элемента,  чрезвычайно  гращозное  силе- 
теше,  а  главное— П0931Я. 

Когда  читаешь  поэму  Пушкина  «Русалка»,  читаешь  внимательно,  въ 
нЪкоторомъ  музыкальномъ  настроенш,  воображенш  представляется,  что  весь 
этотъ  текстъ  небольгае,  какъ  сюжетъ  для  оперы,  что  именно  съ  этою  целью 
поэтъ  набросалъ  свои  мастерше  стихи,  потому  что  въ  отношенш  условШ  дра- 
матурги— «Русалка»  представляетъ  сцены  более  эскизныя,  набросанный,  елегка 
очерчен ныя,  гЬмъ  более  еще,  что  мы  не  знаемъ,  какъ  бы  самъ  Пушкинъ  кон- 
чилъ  эту  пьесу.  Прелесть  сюжета  чрезвычайно  заманчива;  но  первымъ  усло- 
В1емъ  для  полноты  выражешя  задачи  долженъ  быть  талантъ  драматически, 
фотографически. — Авторъ  «Русалки»  обладаетъ  необыкновеннымъ  талантомъ 
драматической  выразительности,  особенно  въ  речитативахъ.  Это  его  главная 
заслуга,  главная  сторона  его  деятельности.  Въ  отношенш  формы  арШ  онъ 
слабь;  держится  прежней  рутины,  такъ,  по  крайней  мере,  выказался  онъ  въ 
«Русалке».  Теперь  можетъ  быть  онъ  отступился  отъ  этого  мнейя,  даже  мо- 
жеть  быть  самъ  стесняется  этими  услов1ЯМи...  Въ  оркестровке  онъ  нередко 
впадаетъ  въ  мелкую  разработку,  во  многихъ  частяхъ  оперы  его  стиль  пре- 
лестенъ;  но  именно  отъ  этой  митатюрности  мельчаетъ  и  становится  утоми- 
теленъ  для  слушателей,  т.  е.  надо  сильно  вслушиваться  въ  тонкости,  въ  по- 
дробности, отчего  улетаетъ  общее  впечатлите.  При  этомъ  слушатель  не  дол- 
женъ забывать  развитая  музыкальной  идеи.  Подъ  вл1ян1емъ  этого  направлешя, 
авторъ  «Русалки»  любитъ  запутываться  въ  иодулящяхъ  и  невольно  вредить 
общему  впечатленш.  Но,  во  всякомъ  случае,  драматическая  сторона  «Русалки> 
выражена  прекрасно.  Другая  сторона  сюжета  именно  фотографическая,  не- 
обходимая для  сцены  выражена  чрезвычайно  слабо.  Можно  прямо  сказать, 
что  въ  этомъ  отношенш  у  Даргомыжскаго  нетъ  таланта. 

Вы  видите,  если  вамъ  случалось  слышать  эту  оперу,  что  она  полнаго 
музыкальнаго  впечатлешя  дать  не  можетъ.  Отдельный  партш  «Русалки» 
бледны,  неэффектны  и  рутинны.  Въ  хорахъ,  ансамбляхъ  и  речитативахъ,  на- 
противъ,  авторъ  доходить  до  вернаго  драматическаго  выражешя  жизни,  часто, 
особенно  въ  речитативахъ,  съ  полнымъ  размахомъ  русскаго  элемента, ( не  только 
местами,  потому  что  въ  общемъ  онъ  нередко  уклоняется,  пигаетъ  музыку 
условную,  такъ  называемую  полу-французскую,  иногда  полу-немецкую  и  до- 
ходить до  рабскаго  подражанш  Веберу.  Не  надо  также  забывать,  что  Дарго- 
мыжеюй  при  отсутствш  такого  сильнаго  и  самостоятельная  таланта,  какъ  у 
Глинки,    невольно  долженъ  былъ  идти  по  стопамъ   великаго  преобразователя 
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русской  оперы,  следовательно  долженъ  былъ  выступить  подражашемъ.  Во  мно- 
гихъ  тр'ю,  дуэтахъ,  слишкомъ  ярко  выступаютъ  образцы  Глинки;  но  въ  ре- 
читативахъ,  которые  превосходятъ  речитативы  самого  Глинки,  ДаргомыжскШ 
является  совсЬмъ  новымъ  мастеромъ  русскаго  опернаго  д*ла  и  тутъ,  въ  свою 
очередь,  становится  образцомъ.  Главное  въ  чемъ  можно  упрекнуть  «Русалку» 
и  стиль  Даргомыжскаго,  вообще,  это  въ  отсутствш  стремлешя  къ  общему  впе- 
чатляю, слишкомъ  дробная  выделка,  слишкомъ  сильное  желаше  выразить 
всякую  едва  зам*тяую  черту  текста.  Въ  искусств*  есть  своя  сценическая  му- 
зыкальная декоративность,  т.  е.  все,  что  должно  быть  похоже  на  декоративную 
живопись,  должно  быть  писано  широкой  кистью,  а  не  мишатюромъ.  Другая 
причина,  побудившая  Даргомыжскаго  близко  держаться  немецкой  рутины,  это 
именно  наклонность  писать  каждый  номеръ  отдельно.  Эта  наклонность  роди- 
лась въ  немъ  съ  давнихъ  поръ:  онъ  воспитался  на  камерной  музыке  кварте - 
товъ.  Опера  не  требуетъ  исключительности  и  филигранной  отд-Ьлки  отд*льныхъ 
своихъ  частей,  а  напротивъ  большой  сплоченности,  единства  номеровъ.  Авторъ 
не  долженъ  творить  оперу,  какъ  рядъ  сценъ  или  отрывковъ,  только  связанныхъ 
смысломъ  пьесы.  Авторъ  долженъ  заботиться  о  ц*ломъ;  въ  этомъ  именно  п 
состоять  идеалъ  драмы;  сцена  должна  идти  свободнымъ  течешемъ.  Публика 
находится  подъ  впечатл*н1емъ  музыкально  драматическимъ  только  тогда  и 
тамъ,  гд*  композиторъ  угощаетъ  ее  ч*мъ-нибудь  цЬльнымъ,  стройнымъ,  а  не 
отрывками;  такова  наприм*ръ  сцена  сумасшеств1я  мельника.  Очень  много  есть 
моментовъ,  гд*  ДаргомыжскШ  дошелъ  до  полнаго  драматизма,  до  полнаго 
СЛ1ЯН1Я  задачи  съ  музыкальнымъ  воплощешемъ.  Известно  до  какой  степени 
рельефна  роль  мельника.  Ее  создалъ  тотъ  же  артистъ,  который  создалъ  роль 
Сусанина.  Безъ  Петрова  сРусалка»  никогда  не  можетъ  им*ть  усп*ха,  потому 
что  предъ  ролью  мельника  вс*  остальныя  роли  бл*дн*ютъ,  а  красивые  хоры 
и  речитативы  не  выкупятъ.  «Русалка»  не  представляетъ  собою  оперы  истинно 
русской,  не  составляете  явлешя  особенно  крупнаго;  въ  ней  Даргомыжскш 
явился  единственно  подражателемъ  Глинки.  Вм*ст*  съ  т*мъ,  эта  опера  по- 
казываетъ,  что  идя  такимъ  путемъ  едва-ли  можно  принести  пользу  русской 
опер*.  Уже  ясно,  что  не  смотря  на  громадный  усп*хъ  «Русалки»,  публика 
начинаетъ  понимать,  что  такое  рутина,  начинаетъ  сознавать,  что  есть  воз- 
можность инымъ  способомъ  утвердить  идеалъ  музыкальной  драмы.  Во  всякомъ 
случай  за  Даргомыжскимъ  останется  благородное  стремлеше  къ  истин*  въ 
искусств*;  высокое  стремлеше  къ  идеалу  музыкальной  драмы.  Эти  слова  слиш- 
комъ часто  повторялись  во  вс*хъ  моихъ  трехъ  лекщяхъ.  Нечего  распростра- 
няться о,  томъ,  что  разговоры  о  подобныхъ  предметахъ  вывываютъ  бол*е  и 
бол*е  нормальное  мн*те  и  правильное  поннйе  о  самомъ  предмет*.  А  распро- 
странено правильныхъ  понятШ  утверждаетъ  и  правильность  деятельности 
творчества...  Именно  изъ  того,  что  я  говорилъ,  вы  видите,  что  комиозиторамъ 
предстоять  еще  много  работы,  —  работы  именно  съ  ц*лью  пр1учить  публику 
не  требовать  на  сцен*  ни  арш  отд*льно  взятыхъ,  ни  эффектныхъ  концертныхъ 
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вещей,  изготовляемыхъ  единственно  для  щегольства  ггЬвцовъ- исполнителей. 
Композиторамъ  предстоитъ  искать  и  желать  общешя  съ  публикой  въ  отношенш 
полноты  задачъ  и  истины  въ  искусств*.  Тогда,  вместо  бол*е  или  мен*е  удач- 
ныхъ  подражашй,  работающимъ  откроется  широкое  поле  творчества,  откроется 
необъятный  М1ръ  для  новыхъ  путей  искусства.  Въ  Даргомыжскомъ  мы  встр*- 
чаемъ  больше  своеобразнаго  русскаго  юмора,  котораго  нить  у  Глинки;  а  съ 
другой  стороны  въ  «Жизни  за  Царя»  намъ  являются  руссте  речитативы  и 
глубочайшее  стрем  лете  къ  истин*.  Ясный  выводъ:  когда-нибудь  бол*е  или 
мен*е  все  это  осуществится  на  русской  оперной  сцен*.  Дал*е,  русское  искус- 
ство будетъ  развиваться  съ  каждымъ  днемъ,— и  напрасно  т*  журнальные  кри- 
тики, которые  въ  нравственномъ  направлеши  видятъ  подражаше,  напрасно 
полагаютъ  онп,  будто  опера  можетъ  идти  по  какой-нибудь  другой  дорогЬ,  кром* 
этой.  Другое  направлеше  оперы  въ  наше  время  невозможно. 

Мы  всЬ,  сколько  насъ  есть,  работали  на  этомъ  поприще  только  подъ  зна- 
менемъ  Вагнера,  понимая  его  стремлеше  къ  музыке  и  драматической  истин* 
въ  полномъ  его  прим-Ьненш.  Опера  не  должна  быть  ни  ч*мъ  другимъ,  какъ 
музыкальнымъ  искусствомъ,  и  русская  опера  бол*е  вс*хъ  прочихъ  старается 
придти  прямо  къ  этому  идеалу.  Скоро  въ  Россш  водворится  то,  чего,  можетъ 
быть,  очень  долго  не  дождется  Гермашя!... 
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Къ  читатедямъ  *). 

татьи  по  театру  и  по  музык*  —  вещь  въ  журнальномъ  нашемъ 
М1р*  до  крайности  обыкновенная  У  насъ  очень  много  пишутъ 
именно  объ  этихъ  предметахъ.  Р*дюй  №  р*дкой  газеты 
обходится  безъ  фельетона  о  спектакляхъ  или  концертахъ.  Къ 
тысячамъ  такого  рода  фельетоновъ  въ  годъ  прибавить  еще 
десятокъ  другой— было  бы  бездельно. 

Н*тъ!  именно  въ  «фельетонномъ»  характер*  статей   объ 
искусств*  и  главная  б*да! 

Загляните  въ  ежедневный  газеты.  Вы  найдете,  или  что  фельетонистъ  въ 
сотый  разъ  повторяетъ  вс*мъ  давно  известное,  даже  въ  форм*  вс*мъ  наску- 
чившей, и  все  это  такъ  вяло,  такъ  безцв*тно,  что  становится  непривлека- 
тельно даже  для  самаго  терп*ливаго  читателя;  или  же  другаго  сорта  ярый 
борзописсцъ  бойко  и  нахально  «рекламируете  въ  пользу  своего  кружка,  въ 
непользу  другихъ,  причемъ,  что-бы  обратить  на  себя  внимаше  публики  хоть 
ч*мъ  нпбудь,  выставляетъ  на  показъ  суждешя  и  уб*жден1Я  самаго  дикаго, 
нел*паго  свойства,  перехитряя  въ  этомъ  «кувырканья  внизъ  головою»  даже 
клоуновъ  и  канатныхъ  плясуновъ.  Статьи,  похож1я  на  истинную  критику, 
встречаются  у  насъ  чрезвычайно  не  часто.  По  существу  д*ла  иначе  и  быть 
не  можетъ. 

Въ  старину  въ  мод*  была  поговорка,  пущенная  въ  ходъ  съ  легкой  руки 
Боало: 

Ьа  сп^ие  ез!  а'ьзёе,  пшз  Гаг1  ез!  сИШсИе. 

Тугь,  конечно,  слово  «критика»  принималось  прямо  въ  смысл*  порица- 
Н1Я  (какъ  и  у  насъ  говорить:  «его  раскритиковали»  въ  пухъ  и  прахъ).  И 
въ  самомъ  д*л*  н*тъ  ничего  легче  па  св*т*,  какъ  разбранить  кого  нибудь 
печатно,  безъ  мал*йшихъ  доказательствъ  в*рностп  своихъ  взглядовъ. 


*)  Музыка  и  Театръ,  №  1. 
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Въ  настоящемъ  же,  строгомъ  смысл*,  н*тъ  ничего  нелепее  такого  убе« 
ждешя,  будто  бы  критика,  да  еще  по  прим4нетю  къ  искусству  «дело  легкое!» 

Больше  правды  было  бы  даже,  если  поговорку  Боало  сказать  наоборотъ: 

Ь'аг!  е&%  а18б,  та18  1а  сп^ие  е$1  (ШйсЦе! 

Написать  посредственную  картину,  драму,  оперу — тому,  кто  хоть  до 
некоторой  степени  им4етъ  талантъ  писать  картины,  или  драмы,  или  оперы, 
написать  просто,  безъ  притязашй,  какъ  Богъ  на  душу  послалъ, — несравненно 
легче,  нежели  вгьрно  оцтьнитъ  художественное  произведете  и  оценку  свою 
сделать  доказательною,  убедительною  въ  глазахъ  другихъ  людей. 

Способность  критическая  одна  изъ  самыхъ  редкихъ  способностей  вообще. 

По  Лабрюейру  «Аргёз  ГезргК  йе  (ИзсегаетепЪ  се  ^и,^1  у  а  <1е  р!из  гаге 
аи  топйе,  се  воп1;  1ез  (Натап1а  е1  1ез  рег1ез  *). 

И  это  не  преувеличено.  Только  еще  добавить  надобно,  что  кроме  чисто- 
логической  проницательности  (8сЬагГз1пп)  и  неподкупнаго  безпристраспя,  для 
критика  нашего  времени  необходимое  услов1е— богатый  запасъ  знашя,  а  когда 
д'Ьло  идегь  о  художеств*— развитый  вкусъ,  н*жнЬйшее  артистическое  чутье 
и  сочувств1е  современному  движенш  искусства. 

Вотъ,  следовательно,  идеальный  критикъ  искусства  и  становится  истин- 
нымъ  «фениксомъ»,  существомъ  вбображаемымъ,  а  не  действительно  суще- 
ствующимъ  «въ  природ*  вещей». 

Присмотритесь  поближе  къ  требовашямъ,  здесь  перечисленнымъ,  и  вы 
убедитесь,  что  многая  изъ  нихъ  весьма  трудно  вяжутся  одно  съ  другимъ. 

Чтобы  судить  объ  искусстве  вполне  верно,  надобно  самому  обладать  до 
некоторой  степени  художническою  натурою;  иначе  очень  многое  въ  искусстве 
останется  для  критика  совершенно  непонятнымъ;  руководимый  холодной  логи- 
кой, сухимъ  знашемъ,  онъ  отнесется  къ  творческой  деятельности  недовольно 
тепло,  не  съ  настоящей  стороны,  будетъ  судить  о  многомъ  совсемъ  косо  и 
превратно. 

Но  и  перевесъ  артистической  натуры  въ  критике— опять  беда  своего 
рода.  Артистъ '  слишкомъ  горячъ,  слишкомъ  впечатлителенъ,  увлекается, 
можетъ  иногда  противоречить  самому  себе  подъ  вл1ятемъ  минутнаго  настрое- 
Н1Я,  меняетъ  свои  убеждешя  (въ  частностяхъ)  почти  постоянно,  потому  что 
постоянно  учится,  развивается,  наконецъ  артистъ,  по  преимуществу,  склоненъ 
къ  личнымъ  симпат1ямъ  и  антипат1ямъ,  все  измеряетъ  по  своему  идеалу  (безъ 
этого  идеала  нельзя  быть  артистомъ,  и  даже  нельзя  толкъ  знать  въ  искусстве). 
Все  это  очень  далеко  отъ  безпристраспя,  отъ  невозмутимо -спокойной  оценки, 
отъ  идеальныхъ  условШ  вернаго  критическаго  приговора. 

Какъ  же  тутъ  быть? 

«Есть  отчего  въ  отчаяше  придти!» 

*)  Поел*  способности  критическаго  различены,  самая  большая  редкость  на  св-ЬтЬ 
женчугъ  и  алмазы. 
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Помириться  надо  вотъ  на  чемъ: 

Не  искать  въ  художественной  критик*  выполнешя  всгъхъ  ея  идеальныхъ 
условШ  (въ  чемъ  же  и  когда  вполне  достижимо  совершенство?),  а  доволь- 
ствоваться хоть  некоторыми  хорошими  сторонами  критпческаго  анализа, 
особенно  важными;  требовать  прежде  всего  доказательности,  основанной  на 
историческихь  данныхъ. 

Именно  этого  применешя  «исторической  критики»  къ  деламъ  искусства 
мы  и  не  привыкли  встречать  въ  фельетонахъ  ежедневныхъ  нашихъ  газетъ. 
Именно  въ  этомъ  и  чувствуется  крупный  пробелъ,  котораго  фельетонными 
статейками  и  пополнить  невозможно. 

Разсмотримъ  дЬло  попристальнее. 

Возьмемъ  такой  прим'Ьръ: 

Предстоитъ  дать  отзывъ  о  возобновлены  на  петербургской  итальянской 
сцене  Моцартова  Донъ-Жуана  или  о  В.  Телле  въ  Маршнскомъ  театр*. 

Рецензентъ  пользуется  случаемъ,  чтобы  порушить  съ  Модартомъ  и  Рос- 
сини и  ихъ  всесветно-прославленными  операми. 

Мн-Ьше  рецензента  въ  сущности  формулируется  такъ: 

«Я  признаю  образцовой  мелодьей  восточный  мелодш  въ  опер*  Глинки 
«Русланъ». 

«Я  признаю  образцовой  гармоний  музыку  Шумана». 

«Я  признаю  образцовой  оркестровкой  руссюя  «увертюры»  одного  моего 
пр1ятеля». 

«Донъ  -  Жуанъ  и  Вильгельмъ  Телль  подъ  эти  мои  идеалы  не  подходятъ, 
егдо:  Д.  Жуанъ  и  В.  Телль  оперы  слабыя;  Моцарта  и  Россини  надобно  по- 
скорее развенчать  изъ  числа  первоклассныхъ  композиторовъ». 

Вы  воскликнете:  «Помилуйте!  Да  этакая  логика  годится  только  въ  домъ 
сумасшедшихъ  или  каррикатурный  журналъ,  где  все  надобно  понимать  «на 
вывороты. 

Вы  будете  совершенно  правы;  темь  не  менее  приведенный  мною  рецен- 
31И — не  выдумка,  а  действительно,  не  въ  шутку,  совершенно  въ  этомъ  духе 
печатаются  въ  фельетонахъ  одной  изъ  лучгаихъ  петербургскихъ  газетъ. 

Редакторъ  этой  газеты,  принявъ  сотрудникомъ  такого  борзописца,  сначала 
былъ  очень  радъ,  конечно,  что  первые  музыкальные  фельетоны  этого  анонима 
(довольно  скромненьк1е  на  первыхъ  порахъ)  обличали  въ  пишущемъ  хоть  какое- 
нибудь  знакомство  съ  музыкальнымъ  дЪломъ  и  выходили  небезцвЪтной  фелье- 
тонной болтовней  (качества  у  насъ  довольно  редгая).  Нотомъ,  когда  анонимъ 
понабрался  смелости,  редакторъ  жестоко  испугался  крайности  его  музыкаль- 
ныхъ  приговоровъ,  съ  каждымъ  разомъ  ближе  подходившихъ  къ  «абсурду»,  и 
въ  охранеше  себя  и  своего  здраваго  смысла,  редакторъ  то  и  дело  прибегалъ 
къ  «оговоркамъ»  подъ  музыкальными  реценз1ями:  «редакщя  хотя  и  не  разде- 
ляетъ  крайнихъ  мненШ  г.  рецензента»  и  т.  д.  Теперь,  когда  газета  съ  музы- 
кальной стороны  вошла  уже  въ  известнаго  сорта  «славу»,   бедный  редакторъ 


1664 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


МУЗЫКА    Н  ТЕАТРЪ,    КЪ  ЧЖТАТЕЛЯМЪ. 


уже  не  дЬлаетъ  и  оговорокъ,  утЬшая  себя  тою  мыслш,  вероятно,  что  для 
газеты  недурно  быть  замеченной  въ  публик*,  хоть  бы  н  съ  отрицательной 
стороны. 

Въ  московскихъ  журналахъ  музыкальная  критика  не  представляетъ,  ко- 
нечно, музыкальнаго  «нигилизма»,  зато  придерживается  допотопныхъ  музы- 
калъно-грамматическихъ  разборовъ  по  генерал-басу  и,  следовательно,  выражаетъ 
сама  собой  «шЫ1».  Тамъ,  по  музыке,  даже  и  такого  краснор*ч1я  н4тъ,  каквмъ 
блистаеть  «Современная  Л*топись»  по  части  «хореграфической». 

Но  неужели  же  наша  публика  должна  довольствоваться  или  бвзцвЪтными, 
вялыми  бюллетенями  со  п4нш  такой-то,  «о  пьес*  такого-то»,  или  номенкла- 
турой аккордовъ,  или  обидными  для  здраваго  смысла  сродомонтадами»  какого- 
нибудь  музыкально-критическаго  Писарева? 

Истор1Я  искусства— д*ло  серьезное;  въэтомъ  врядъ-ли  мнопе  усомнятся. 

Но  разв*  «текущая»  критика  искусства  не  составляет^  въ  свою  очередь, 
страницъ  его  исторш? 

За  что-жъ  на  Россш  въ  60-хъ  годахъ  нашего  в*ка  ляжетъ  такая  тЬнь 
по  музыкальнымъ  дЬламъ,  что  у  насъ  терпеливо  переносили  полное  отсутств1е 
истинной  критики,  допускали  отсталое  идолопоклонство  (к  1а  ОиИЫзсЬеГ)  передъ 
разными  произвольно-выбранными  кумирами,  не  возмущались  выходящимъ  изъ 
всЬхъ  границъ  глумлешемъ  надъ  произведетями,  громадно-знаменитыми,  по 
праву  занимающими  въ  развнтш  искусства  высоко-почетное  м4сто? 

Туть  одно  спасеше:  открыть  поле  для  борьбы  мн4шй. 

Ипаш  ш  агт'15  за1п1ет! 

Одно  спасете:  опровергать  нел*пыя  убЪждешя  путемъ  исторической  кри- 
тики,  которая  не  отворачивается  презрительно  отъ  Моцарта,  потому  что  были 
на  св4тЬ  Бетховенъ  и  Шуманъ,  не  порицаетъ  мелодШ  съ  тирольскимъ  скла- 
домъ,  когда  он*  являются  въ  опер*  съ  алыпйскимъ  сюжетомъ,  не  возводить 
въ  вечный  незыблемый  законъ  красоты  того,  что  было  написано  по  идеалу 
одною  художника,  подъ  вл1яшемъ  современныхъ  ему  понятШ  и  взглядовъ,  вы- 
разило собою  одинъ  фазисъ,  одну  сторону  искусства... 

На  такомъ  основанш  читатели  новооткрываеиой  нами  газеты  признаютъ, 
я  надеюсь,  полную  законность  перевеса  въ  ней  (на  первое  время)  элемента 
«полемическаго». 

Но  полемика  въ  томъ  смысл*,  какъ  мы  ее  здЬсь  признаемъ  необходимою, 
по  самому  свойству  дЬла  будетъ  очень  далека  отъ  задорной  перебранки  между 
двумя  пишущими.    Личному  вкусу,    личнымъ  симпат1ямъ  или  антипат1ямъ 
туть  не  м*Ьсто. 

Союзниками  съ  нашей  стороны  будуть  историческге  доводы^  которые  сами 
по  себ*  требуютъ  изложетя  совершенно  спокойнаго.  Мн-Ьшя,  противъ  кото- 
рыхъ  сл*дуетъ  вооружиться— напечатаны.  Угодно  будетъ  приверженцамъ^этихъ 
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мн*н1Й  (такихъ  прпверженцевъ,  безъ  сомнешя,  не  леионъ)  продолжать  дока- 
зывать (!)  свои  убЪждешя?  Милости  просимъ!  хоть  на  страница  хъ  нашей  же 
газеты.  Читатели  увпдятъ  еще  яснее,  на  чьей  сторон'Ь  будетъ  правда  и  логика. 

Переходимъ  къ  театру. 

Театральная  критика  въ  связи  съ  критикою  музыкальною  (представлешя, 
сочинешя,  издашя  оперъ  и  полу-оперъ)  подходить  и  подъ  общее  заглав1е  на- 
шей газеты  и  подъ  каждое  изъ  его  словъ. 

Но  есть  много  случае  въ,  гд*Ь  частичка  «и»  въ  нашемъ  заглавш  должна 
показать  только,  что  въ  столбцахъ  этой  газеты  будутъ  помещаться  статьи  и 
по  музыкгь  и  по  театру  (хотя  бы  и  безъ  взаимной  связи  между  музыкою  и 
драматическимъ  д4ломъ). 

Такимъ  образомъ,  въ  первыхъ  же  №Л«  нашего  изданш  помещены  будутъ 
критичесше  этюды  о  музыкальныхъ  вЪтвяхъ,  отъ  театра  вполне  независимыхъ: 
наприм^ръ,  о  русскихъ,  а  потомъ  и  о  малороссшскихъ  народныхъ  тьсняхг, 
объ  учебпикахъ,  изданныхъ  въ  недавнее  время  для  русскихъ  народныхъ  школъ 
по  части  церковнаго  пйшя  и  т.  д. 

Съ  другой  стороны,  будемъ  помещать  критичеше  этюды  о  драмахъ  и 
комед1ЯХъ,  хотя  бы  и  обще-изв4стныхъ,  но  не  достаточно  обсуженныхъ  крити- 
чески, объ  отдЬльныхъ  характерахъ  и  роляхъ  въ  той  или  другой,  уже  извест- 
ной публике,  пьес*. 

Желая  применить  каждое  явлеше  искусства  къ  русскому  понима^ю  дела, 
къ  русской  публике,  переводнымъ  статьямъ  будемъ  уделять  место  весьма  не- 
большое. Даже  мелкимъ  заграничнымъ  извесйямъ  постараемся  придать  ха- 
рактеръ  и  занимательность  изложешемъ,  вовсе  не  похожимъ  на  те  «депеши» 
(большею  частш  еще  и  неверныя),  которыми,  какъ  удобнымъ  баластомъ,  на- 
полняются иногда  2/3  каждаго  №  музыкально-театральныхъ  газетъ  немецкихъ 
и  французскихъ. 

И  все-таки  откровенно  признаемся,  что  на  особенно  большой  кругъ  чи- 
тателей разсчитывать  и  не  думаемъ! 

Въ  каждомъ  вообще  деле,  сколько-нибудь  «спещальномъ»,  та  беда,  что 
оно  только  спещалистамъ  вполне  понятно,  только  спещалистовъ  горячо  зани- 
маетъ.  Для  массы  читающей  публики  каждая  «специальность»  не  привлекательна. 

А  въ  нашемъ  деле  бЬда  совсемъ  иная:  именно:  спещалистовъ-то  мы  на 
врядъ-ли  завербуемъ  въ  наши  читатели! 

«Ьез  лшзшепз  Лзеп!  реи»  сказалъ  еще  за  сотню  летъ  назадъ  Ж.  Ж. 
Руссо,  сказалъ  истину,  вполне  применимую  и  въ  наше  время,  во  всехъ 
земляхъ. 

«Никто  такъ  не  далекъ  отъ  разумешя  музыки,  какъ  музыканты  «по 
ремеслу».  Это  сказалъ  музыкантъ-немецъ,  Робертъ  Шуманъ,  сказалъ  про  сво- 
ихъ  соотечественниковъ,  конечно.  Для  Россш  применеше  этой  истины  не 
поправляется  ни  темъ,  что  изъ  числа  людей,  занимающихся  въ  Россш  музы- 
кою «по  ремеслу»,  9/ю  немцы,  которые  даже  и  нашего   языка  не  знаютъ,  ни 
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тЬмъ,  что  руссив  музыканты,  какъ  и  французше,  о  которыхъ  говорить  Руссо, 
страстью  къ  чтешю  не  страдаютъ.  Между  русскими  артистами,  драматиче- 
скими и  оперными,  есть  люди,  съ  любовью  сл'Ьдяшде  за  литературою  и  кри- 
тикою, но  много-ли  такихъ?  Все  это— капля  въ  мор*! 

УтЬшить  себя  несколько  можно  тЬмъ,  съ  чего  я  началъ  вести  свою  ны- 
нешнюю р-Ьчь.  Въ  Россш  много,  очень  много  печатается  те^тральныхъ  и  му- 
зыкальныхъ  фельетоновъ.  Если  они  печатаются,  то  значить,  и  читаются.  Щ 
было  бы  спроса,  не  было  бы  и  товара. 

Нельзя-лп,  хоть  по  немногу,  приподнять  общШ  фельетонный  уровень 
стремлетемъ  къ  статьямъ  д-Ьльнымъ? 

Нельзя  ли,  чрезъ  серьезный,  только  ничуть  не  сухой  (педантскш)  взглядъ 
на  специальные  предметы,  приблизить  ихъ  къ  понимашю  и  спмпатш  не  спе- 
щалистовъ,  но  обще-образованныхъ  людей? 

Нельзя-ли,  хоть  малопо-малу,  ир1учить  публику  относиться  къ  области 
музыки  н  театра  съ  гЬмъ  логическимъ  и  просв'Ьщеннымъ  мЪриломъ,  которое 
въ  русской  литератур*  применяется  уже  десятки  л*гь  и  русской  литератур- 
ной критик*  сообщило  такое  высокое  развит1е? 

Для  разр*шен!я  этихъ  вопросовъ  открываемъ  нашу  газету. 


„Русланъ"  и  Русланисты  *). 

I. 

Музыкальные  идеалы. 

Искусство  и  его  сознате,  т.  е.  критика,  дремать  не  могутъ.  Старая 
акс10ма,  что  искусство  постоянно,  безпрерывно  видоизмпняется  вм'ЬсгЬ  съ 
жизнш  племенъ  челов*ческихъ,  должна,  казалось  бы,  ни  на  секунду  не 
ускользать  отъ  внимашя  тЬхъ,  кто  судить,  кто  нишеть  объ  искусств*.  Къ 
сожал*нш  случается,  и  весьма  часто,  совс*мъ  на  оборотъ.  Область  художе- 
ственной критики  и  теперь,  какъ  въ  былыя .  времена,  преисполнена  разнаго 
рода  сектаторами,  староверами,  раскольниками.  Эти  люди  будто  и  знать  не 
знаютъ,  в*дать  не  в*даютъ  упомянутой  аксюмы,  сосредоточиваютъ  весь  запасъ 
своего  сочувств1Я,  своего  разум*шя  на  одномъ  стил*,  на  одномъ  автор*,  на 
одномъ  его  лропзведенш,  возводятъ   формы  этою  стиля,   этого  автора,  этого 


*)  По  случаю  недавней  постановки  на  чешской  сцен*,  въ  ПрагЬ,  второй  оперы  ве- 
ликаго  вашего  соотечественника,  по  случаю  постоянны хъ  отзывовъ  объ  этомъ  произведе- 
пш  въ  Спб.  Ввдомостяхъ,  то  въ  вид*  полемики,  то  въ  вид*  реклаиъ,  то  въ  вид*  бюллете- 
ней объ  овацЫхъ,  то  въ  вид*  обстоя  те  льныхъ  отчетовъ, — довольно  кстати  будетъ  потща- 
тельнее разобрать  вопросъ  о  вначеши  онеры  «Русданъ  и  Людмила»  на  горизонт*  русской 
музыки  и  оперной  музыки  вообще. 

«Музыка  и  Театръ»,  №№  1,  2,  4,  5,  7,  8  и  10. 
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произведены  въ  непреложный  законъ  и  греметь  фанатическими  проклятиями 
противъ  артнстовъ  и  протнвъ  крптиковъ,  которые  осмеливаются  смотреть  на 
искусство  иначе,  осмеливаются  признавать  въ  немъ  не  одну,  а  много  дорогъ, 
осмеливаются  любоваться  не  однимъ  произведешемъ,  а  очень  многими,  не 
исключительно  однимъ  художникомъ,  однимъ  стилемъ,  а  всгьми,  дошедшими 
до  яснаго,  полнаго  воплощешя  своихъ  идеаловъ,  вслми  —  именно  вследсше 
этого  воплощешя  (т.  е.  силы  таланта),  играющими  крупную  роль  въ  исторш 
развитая  искусства. 

Въ  исторш  музыкальной  критики,  на  каждомъ  шагуэ  примеры  ревно- 
стныхъ  изыскателей,  бшграфовъ,  выбравшихъ  себе  героемъ  какого  нибудь 
одного  крупнаго  деятеля  и,  потомъ,  на  всю  музыку  до  нею  и  послп 
него  взирающихъ  сквозь  призму  деятельности  своего  героя,  не  прпзнающпхъ 
никакого  другаго  идеала,  кроме  его  идеаловъ,  никакихъ  красивыхъ  формъ, 
кроме  имъ  согданныхъ,  съ  презрешемъ,  съ  негодовашемъ  отвертывающихся 
отъ  всего  въ  искусстве,  что  подъ  эту  мерку  не  подходить.  А  откуда-жо 
эти  господа  взяли,  что  ихъ  мерка  обще  непреложная  мЬрка?  да  и  можетъ-ли 
такая  быть  въ  искусстве?  да  и  надобно-ли  о  ней  заботиться? 

Уже  около  ста  летъ  зародилась  въ  мукальной  критике  мысль  порешать: 
кто  именно  между,  творцами  музыки,  долженъ  стоять  на  еамомг  первом* 
мпеттъ. 

Въ  то  время,  когда  зародилась  эта  несчастная  идея  (т.  е.  въ  конце 
прошлаго  столет1я)  на  музыкальномъ  горизонте,  для  Гермаши  (где  именно 
тогда,  прежде  другихъ  земель,  стали  заботиться  о  философскихъ  оценкахъ 
искусства)  С1яли  имена  Баха,  Генделя  и  Глука. 

Ученый  музыкальный  историкъ  Форкель  (съ  большими  неотъемлемыми 
достоинствами,  но  всо-таки  педантъ  въ  роде  Готшеда  и  Бодмера)  съ  востор- 
гомъ  углубляясь  въ  гешальныя  произведенья  великаго  1оганна  Себаспана 
Баха,  оставался  более  чЬмъ  равнодушенъ  къ  Генделю,  а  противъ  не  менее 
великаго  въ  своемъ  роде  Глува,  не  сочувствуя  ни  мало  атмосфере  греческаго 
античнаго  искусства,  напнеалъ  целый  томт*  сколько  злобной,  столько  же  и 
близорукой  полемики  (и  гЬмъ,  разумеется,  сильно  повредилъ  своему  кредиту 
въ  критическихъ  делахъ). 

Въ  бшграфш  Себаейана  Баха,  написанной  «сод  агаоге»  Форкелемъ, 
герой  книги  поставленъ,  разумеется,  на  высшее  место,  названъ  прямо  ге- 
шальнеВшимъ,  величайшимъ  изъ  композиторовъ. 

Такого  мнен1я  придерживаются  мнопе  еще  и  теперь  *).  Но  будутъ-ли 
съ  этимъ  мнешемъ  согласны  те  музыкальные  критики,  которые  избрали  себе 
героями  не  Баха,  а  другихъ  великихъ  композиторовъ? 


*)  Даже  Р.  Шумапъ,  въ  одном ъ  чостномъ  писыгЪ,  недавно  напечатапномъ  въ  А11§е- 
теше  Мия1к.  %еН.  (1867  №  1)  пазываетъ  Себастиана  Баха  буквально:  «ёег  дгоззке  Сотро- 
твЬ  Дег  \Уе1и. 
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Разверните  книгу  аббата  Баини  и  увидите,  что  таиъ  «первымъ  въ  свЬт* 
композиторомъ»  называется  вовсе  не  Бахъ,  а  Палестрина  и  при  этомъ 
брошены  въ  т*нь  вс*  проч1в. 

Въ  книг*  Кризандера  (Ст.  Г.  Нйпде!  топ  СЬгузапйег)  иервостененнымъ 
творцомъ  музыки  является  великШ  современникъ  Баха,  Георгь  Фридрихъ 
Гендель.  / 

Нашъ  соотечественвикъ  Улыбышевъ  прославился  по  Европ*(трехъ-том- 
нымъ  французскимъ  фельетономъ)  о  Моцарт*,  гд*  вс*ми  силами  старался  до- 
казать (?!),  что  вся  на  свптгь  музыка  существовала  для  того  только,  чтобъ 
Моцартъ  написалъ  своего  безсмертнаго  Донъ-Жуана,  первейшую  оперу  «пипс 
е^  ш  заеси1а>. 

Доказательство  падешя  поел*  Моцарта  музыки  вообще  (въ  томъ  числ*  и 
симфонической,  поел*  увертюры  къ  Волшебной  Флейт*),  тотъ  же  самйй  пане- 
гиристъ  Моцарта,  старался  развить  въ  большомъ  пасквил*  противъ  Бетховена 
(ВееЙюгеп,  зез  сп%иез  е%  зез  &1о88а1;еиг8.  1857). 

Между  т*мъ  и  панегиристы  Бетховена  (а  и  ихъ  было  довольно)  никою 
еь  евгмпгь  не  прировняютъ  къ  творцу  недосягаемо-великихъ  симфошй  и,  въ 
свою  очередь,  съ  пренебрежешемъ  смотрятъ  на  гайдно-моцартовскую  музыку, 
подтруниваютъ  надъ  классическими  «париками»  Глукомъ,  Бахомъ  и  Генделемъ, 
а  о  Палестрин*  вовсе  и  не  разеуждаютъ. 

Исключительная  приверженность  Форкеля  къ  Баху,  Кризандера  къ  Ген- 
делю, аббата  Баини  къ  Палестрин*  и  т.  д.  въ  сущности — близорукость  антн- 
кварская^  мономашя,  въ  своемъ  род*  почтенная,  даже  трогательная,  и  ^е  смотря 
на  младенческое  заблуждеше}  въ  общемъ  ход*  науки — д*ло  полезное,  если  въ 
результат*  даетъ  изыекдшя,  выводы,  а  не  пустое  фразерство  (какъ  на  9/10  въ 
книгахъ,  въ  род*  Улыбышевской). 

Переходя  въ  реальную  жизнь,  въ  вид*  «задора  партШ»,  этотъ  исключи- 
тельный фанатизмъ  къ  одному  стилю,  къ  одному  художнику  достигаете  иногда 
разм*ровъ  очень  крупныхъ  и,  въ  сущности,  очень  комическихъ,  особенно  когда 
каждая  изъ  воюющихъ  сторонъ  едва  сознаетъ,  за  что  именно  сражается. 

Знаменита  въ  такомъ  смысл*  война  Глюкистовъ  и  Пичинистовъ. 

Но  разв*  не  то  же  самое,  въ  несколько  иныхъ  формахъ,  повторилось  и 
въ  нашъ  в*къ  въ  борьб*  партш  Спонтини  и  партш  Вебера  въ  Берлин*, 
усп*ховъ  Россини  и  усп*ховъ  Бетховена  въ  В*н*,  партш  Россинистовъ  и 
Веберистовъ  по  всей  Европ*  (кром*  Италш,  гд*  Вебера  и  до  сихъ  поръ  не 
знаютъ)?  А  на  нашихъ  глазахъ — борьба  за  и  противъ  Вагнера  и  Листа?  Подъ 
ихъ  знаменемъ  группируется  весь  прогреесъ  въ  музыкальномъ  м1р*.  «Консер- 
ваторы» прикрываются  эгидою  «класенческаго»  Мендельсона  и  «гарни- 
зонъ»  этотъ  (увы!)  слаб*етъ  съ  каждымъ  днемъ,  потому  что  духъ  времени  бе- 
ретъ  свое! 

Что  же  это  все  доказываете? 

Ту  непреложную  истину,  что  музыкальный  вкусъ,  музыкальные  идеалы  и 
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сочувств1в  къ  нимъ— въ  постоянной  зависимости  отъ  эпохи,  отъ  народности 
художника  и  его  критиковъ,  отъ  степени  развипя  той  или  другой  в*тви  искус- 
ства и  его  разумкшя,  подъ  вл1яшемъ  неисчислимыхъ  историческихъ  причинъ. 

Другая  пащональность,  другой  в*къ  и — другой  фазисъ  самого  искусства, 
другой  критически  взглядъ.  Кажется  тутъ  и  спорить  не  о  чемъ.  Но  на  прак- 
тик*, какъ  видимъ,  спорятъ,  да  еще  какъ! 

Между  т*мъ  стоить  обратиться  къ  исторш  оиеры  и  найдемъ  вс*  пункты 
для  верной  оц*нкя  каждаго  крупнаго  явлешя  въ  этой  области. 

Ч*мъ  была  опера  до  великаго  Глука? 

Наборомъ  виртуозныхъ  арШ  (преимущественно  для  п*вцовъ  сопрани- 
стовъ),  чему  предлогомъ  служило  слабое  иодоб1е  драматической  интриги,  всегда 
во  вкус*  французско-классической  трагедш  и  съ  постоя  нцо-мадригальнымъ, 
любовнымъ  поворотомъ.  Александръ  МакедонскШ,  Сципшнъ  АфриканскШ,  Ми- 
тридатъ,  кесари  римше, — все  это,  разумеется,  въ  пудр*  и  французскомъ  ко- 
стюм*, ворковало  объяснешя  въ  любви.  Къ  этому  на  парижской  сцен*  Аса- 
йёпие  Коуа1е  йе  Миз'щие»  непрем*ннымъ  услов1емъ  прибавлялась  пышность 
придворнаго  зр*лища. 

Глукъ  мало-по-малу  отр*шился  отъ  рутины.  Совертилъ  исполиншй  шагъ 
въ  характерности,  въ  выразительности,  въ  драматической  правд*,  особенно  въ 
хорахъ  и  речитативныхъ  сценахъ.  Но  и  у  него  въ  опер*  «Орфей»  приторная 
мадригальная  развязка  уничтожаетъ  весь  смыслъ  миоа  и  всю  прелесть  предъ- 
идущихъ  сценъ;  и  у  него  Альцеста  и  Адмегь  въ  предверш  ада  разм*ниваются 
паточными  н*жностями;  и  его  герои  и  героини  еще  красовались  въ  напудрен- 
ныхъ  высоко-взбитыхъ  парикахъ;  и  его  Ахиллесъ  и  Ифигешя  м*рно  высту- 
пали въ  башмакахъ  съ  высокими  красными  каблуками;  и  его  греки  тан  довали 
«ра88е-р1ес1>,  гавоттъ  и  шаконну.  Сообразно  этому  и  музыка  (не  только  въ 
танцахъ,  но  и  въ  ар1яхъ),  не  смотря  на  вс*  достоинства,  им*етъ  характеръ 
чего-то  чинно-напыщеннаго,  церемоннаго,  реторически-жеманнаго:  притомъ, — 
со  стороны  собственно  фактуры  музыкальной,  Глукъ  порядочно  слабъ  и  ни  въ 
какое  сравяеше  идти  не  можетъ  съ  своими  великими  современниками:  Ба- 
хомъ  и  Генделемъ. 

Мн*  случилось  слышать  на  германскихъ  сценахъ  дв*  лучппя,  сильн*й1шя 
оперы  великаго  Глука:  с-Армиду»  и  сИфигенно  въ  Таврид*».  Многое  тамъ  до 
изв*стной  степени  превосходно;  ц*лое— вяло,  бл*дно,  безцв*тно.  Оркестровки, 
для  нын*шняго  слуха,  будто  и  н*тъ  совс*мъ.  Но  слушать  эту  музыку  нашими, 
нын*шними  ушами,  пров*рять  ее  нашими  нын*шними  понят1Ями, — это  уже 
большая  ошибка. 

Возьмемъ  великаго  Моцарта.  Его  задача,  поел*  Глука,  была:  придать 
оперной  фактур*  выработанность  гайдновской  симфонической  музыки;  сбли- 
зить формы  п*вуче-итальянск1Я  съ  оркестровыми  (квартетными)  пр1емами  н*- 
мецкой  школы;  подъ  вл1ян1емъ  германской  литературы  свернуть  съ  псевдо- 
классической почвы  на  бол*е  жизненную,  бол*е  разнообразную,  изобилующую 
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характерами  и  ихъ  инд^видуальнымъ  обликомъ.  Все  это  совершилось  блиста- 
тельно, и  вотъ  въ  чемъ  неувядаемая  слава  творца  Фигаро,  Донъ-Жуана  и 
Волшебной  Флейты. 

Но  разв*  оперы  эти,  современницы  Шиллера  и  Гете,  въ  наше  время  не 
отзываются  уже  ч'Ьмъ-то  весьма  устар*лымъ,  отжившимъ?  (Музыка  старЬетъ 
быстрее  литературы).  Разв*  мы  теперь  могли  бы  довольствоваться  такими  ли-    - 
бретто?  Разв*  сонатная,  квартетная  фактура  этихъ  арШ,  этихъ  ансамблей  не  \ 
мелка  для  насъ?  Разв*  эти   коротеныия   и  в*чно-регулярныя   мелодШки,  эта  < 
«менуэтность»,  эта  однообразная,  жиденькая  гармонгя,  эта  бл*дная  оркестровка,    , 
это  отсутств1е  м*стнаго  колорита  могутъ  удовлетворить  насъ?  Т*мъ  не  мен*е 
Донъ-Жуанъ,  за  многое  и   многое,   вполн*  достоинъ  своей  громадной  славы. 
Чтобы  опера  эта  произвела  то  впечатл*ше,  для  котораго  написана,    ее  надо 
давать  на  сцен*  меньше  нашей  Михайловской,  почти  безъ  хоровъ,  и  въ   по- 
становки отнюдь  не  стремиться  къ  воспроизведен^  испанской  жизни,  о  чемъ 
Моцартъ  и  не  думалъ  (местный  колоритъ  явился  въ   музык*  л*тъ   30  поел* 
Донъ-Жуана),  а  напротивъ  костюмы  должны  быть  почти  современные  Моцарту 
(какъ  изъ  современной  ему  танцовальной  музыки   составленъ  балъ   у  Донъ- 
Жуана).  Эти  костюмы,  эта  вся  внешность — 

временъ  Очаковскихъ  и  покоренья  Крыма 

будугь  какъ  нельзя  ближе  подходить  къ  звукамъ,  Моцартомъ  созданными 

Возьмемъ  всесв*тно-знаменитую  оперу  другаго  первокласснаго  художника. 
Возьмемъ  «Фиделю»  Бетховена.  Вотъ  уже  мы  въ  нашемъ  стол*тш! 

Для  1805  г.  драматическая  задача  этой  пьесы  могла  казаться  высоко- 
поэтическою. Бетховенъ  придалъ  ей  сильный  размахъ  крыльевъ  своего  гешя. 
Но  для  насъ  форма  немецкой  оперы  съ  разговорами  устар*ла,  либретто  плохо 
до  несвязанности,  неловко,  незанимательно.  Весь  1-й  актъ  въ  пьес*  лишнШ; 
слабь  и  по  музык*.  Три  сцены  2-го  акта,  въ  подземельной  тюрьм*  выкупаютъ 
все  остальное.  ДЬйсгае  въ  Испанш,  а  музыка  въ  н*мецкихъ  нравахъ, —  это, 
конечно,  тяготить  нынтыиняго  слушателя.  Въ  бетховенское  время  это  было  не- 
заметно, потому  что  и  вопроса  о  м*стномъ  колорит*  возбуждено  не  было  ни 
въ  художникахъ,  ни  въ  публики.  По  крайней  мир*  въ  этоть  перюдъ  драма, 
перейдя  чрезъ  Лессинга  и  Дидрб,  уже  на  в*ки  отвернулась  отъ  классической 
ходульности.  Еще  нисколько  шаговъ  и  начнутся  уже  бол'Ье  реалъныя  стремлешя. 
Во  Франщи  въ  это  время  Керубини  и  Мегюль  шли  совершенно  по  тому 
же  пути,  что  и  Бетховенъ  (въ  своей  опер*).  Но  эти  скромныя,  безпритяза- 
тельныя  музыкальный  драмы  съ  д1алогомъ,  вместо  сплошныхъ  речитативовъ 
(Водовозъ,  1осифъ),  въ  Париж*  давались  на  театр*  комической  оперы.  Боль- 
шая опера  хранила  еще  глуковшя  предашя  классицизма,  глуковшй  «ко- 
турнъ»  и  по  прежнему  требовала  неизм*ннымъ  услов1емъ  пышныхъ  зр*лищъ 
(§гапй  зрес1ас1е).  Въ  этомъ  дух*  угодила  вс*мъ  требовашямъ  сВесталка» 
офранцуженпаго  итальянца  Спонтинн  (1807).  Эта  опера  «зо1  сНзапг»  римская, 
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какъ  зеркало  отражала  въ  себ*  характеръ  наполеоновской  эпохи.  Блескъ,  па- 
радность, хвастливые  марши  и  посреди  этого  —  сентиментальность  аффектиро- 
ванная, жеманная,  размеренная.  Внутреннее  чувство  въ  отсутствш.  Музыка 
Спонтиви  невыразимо  б*дна  формами;  мелодоя  и  гармошя  самыя  казенныя, 
фактуры  почти  никакой  н*тъ,  речнтативъ  реторичесшй.  Но  знаше  сцениче- 
скихъ  и  оркестровыхъ  эффектовъ  большое.  Вотъ  въ  чемъ  и  тайна  громаднаго 
усп'Ьха.  Вотъ  въ  чемъ  «образцовая»  сторона  «Весталки»  и  ея  стиля  для  по- 
сл*дующаго  развит  оперы.  Это  уже  не  Глукъ,  не  Керубини.  Это  эффектность 
новЬйшаго  времени.  Въ  посл*дующихъ  операхъ  (Кортедъ,  Олимшя)  Спонтини 
стремился  положительно  къ  яркому  историческому  колориту.  Но  тутъ  на  го- 
ризонт* являются  два  светила,  затмивпия  славу  Спонтини— Россини  и  Веберъ. 
Поб*да  за  победой  молодаго  маэстро  въ  театрахъ  Италш  заставила  и  пари- 
жанъ,  въ  свою  очередь,  пожелать,  чтобы  любимецъ  итальянской  публики  сталь 
работать  для  столицы  Франщи, — залогъ  всесветной  славы.  Совс*мъ  во  вкус* 
спонтив1евской  пышности,  но  съ  несравненно  большего  музыкальностью,  Рос- 
сини перед*лалъ  для  Парижа  своего  Магомета  II,  подъ  заглав1емъ  «Осада 
Кориноа»,  и  своего  Моисея.  Уже  у  Спонтини  массы  оркестра  и  хорош*  и  общая 
грандшзность,  во  вкус*  «классическихъ»  картинъ  исторической  живописи 
играютъ  важную  роль.  Въ  парижскихъ  операхъ  Россини  эти  массы  усилены 
до  оглушительности.  Силы  оркестровки,  противъ  Моцартовой,  теперь  уже  раз- 
рослись бол*е  ч*мъ  вчетверо.  На  Россивгевскую  оркестровку,  въ  свою  оче- 
редь, им*ла  большое  вл1яше  и  н*мецкая  симфоническая  музыка,  подъ  перомъ 
гиганта  Бетховена.  Кром*  массъ,  Россини  щеголялъ  еще  блестящею  виртуоз- 
ностью колоратурныхъ  арШ  и  дуэтовъ.  И  только.  Сюжетъ  былъ  для  него  д*- 
ломъ  небольшой  важности.  На  итальянской  почв*,  реформа  Глука  корней  не 
пустила.  Итальянцы  продолжали  прежде  всего  им*ть  въ  виду  «вокальную» 
красоту. 

Между  т*мъ  въ  Германш,  на  романтико-фантастической  почв*  того  вре- 
мени,  подъ  вл1яшемъ  Тика,  Новалиса,  Гофмана,  Ламотъ-Фуке,  разцв*ла  н*ж- 
ная,  задумчивая,  чарующая  муза  Вебера. 

Съ  его  «Фрейшгоца»  начинается  истинно  германская  опера,  которой  на 
половину  итальянскШ  маэстро  Моцартъ  вполн*  создать  не  могъ.  Во  «Фрей- 
шюц*>  все  своеобразно,  все  проникнуто  наивною  св*жестьго  народной  поэзш, 
ароматомъ  богемскихъ  л*совъ.  Съ  Веберовой  народно-германской  оперы  начи- 
нается въ  исторш  музыкальной  драмы  новая  эра, — эра  м*стнаго  колорита, 
пейзажа  въ  музык*,  о  чемъ  Глукъ  и  Моцартъ  и  мечтать  не  могли. 

Для  насъ  сюжетъ  «Фрейшюца»  черезъ-чуръ  наивенъ,  ребяческн-сказо- 
ченъ,  формы  «81пе8р1еЬ  (н*мецкой  «оперетты»  съ  разговорами)  —  мелковаты, 
оркестровка,  м*стами,  не  довольно  рельефна;  но  все-таки  эта  опера  и  теперь 
(съ  1821  г.)  слушается  съ  болыпимъ  наслаждешемъ.  Шагь  исполинсйй  по  со- 
вершенно новой  дорогЬ. 

Вл1ян1е  этой  оперы  было  громадно   на  всю   просвещенную  по   музык* 
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Европу.  Вл1яше  это  вскоре  отразилось,  ка$ъ  увидимъ,  и  на  парижскихъ  ком- 
позиторахъ. 

Но  могучее  творчество  Вебера  на  сФрейшюцЪ  не  остановилось.  По  на- 
тур* бол*Ье  слирикъ»,  ч*мъ  драматикъ,  Веберъ  однако  созналъ  всю  необходи- 
мость служешя  на  оперной  сцен*  серьезно-драматическому  направлент  и  сд*- 
лалъ,  съ  этой  стороны,  опять  исполинскШ  шагь  въ  своей  сЭвр1антЬ».  Основа 
пьесы  жалка  до  см4шнаго,  взглядъ  20-хъ  годовъ  на  рыцарски-сантименталь- 
ную поэзда  доходить  здЬсь  до  каррикатурности.  Между  тЬмъ  музыка  Вебера 
блеститъ  новизною  всего  поворота;  такого  тЬснаго  сплочешя  звуковъ  съ  дра- 
мою до  малМшихъ  изгибовъ  речитатива  никогда  прежде  не  слыхано.  Общш 
колорптъ  оперы  передаетъ  характеръ  романтическаго  рыцарства  неподражаемо 
прекрасно.  Таюя  краски,  таюя  формы, — истинное  завоеваше  для  искусства  и 
«Эврганта»  действительно  становится  родоначальницею  новййшаго  историко- 
драматическаго  направлешя  на  оперной  сцен*. 

На  закатЬ  своей  краткой  жизни,  уже  больной,  Веберъ,  богатый  пзобр-Ь- 
тешемъ  какъ  Крезъ,  создалъ  еще  оперу,  опять  въ  новомъ,  небываломъ  харак- 
терЬ— сОберона»  (1826  г.).  Самый  заказъ  (изъ  Лондона)  требовалъ  прежде 
всего:  разнообраз1Я  сценическихъ  картинъ;  драматизма  въ  ткани  пьесы  почти 
не  требовалось.  Веберу  стоило  остаться  вйрнымъ  своей  натур4,  чтобы  лири- 
ческ1Я  вдохновен1Я  обрамить  очаровательн'Ьйшимъ  колоритомъ.  Востокъ,  съ  его 
капризно-яркими  красотами  и  эльфы,  цЪликомъ  взятые  изъ  Шекспирова  «Сна 
въ  дЬтнюю  ночь»,  какое  поле  для  кисти  Вебера!  Зд*сь  онъ  опять  нововводи- 
тель,  творецъ  въ  полномъ  смысл*.  Восточный  колоритъ  до  «Оберона>  въ  му- 
зыки являлся  только  съ  каррлкатурной  стороны  (напр.  у  Моцарта  въ  «Еп1Г(Ш- 
гип§»,  у  Бетховена  въ  «Кшпеа  й'АШёпев»).  Съ  этихъ  поръ  поэз'ш  Востока 
усвоилась  на  оперной  сценЬ.  Мендельсонъ  въ  своихъ  эльфахъ  (ЗолшегпасМз- 
1гаига)  только  продолжалъ  идти  по  стез*,  указанной— Веберомъ. 

Во  всей  •истории  опоры  тотчасъ  за  творцомъ  «Фрейшюца»,  «Эвр1анты> 
и  «Оберона»  и  надолго— посл'Ь — сВеберовское»  вл1яше  на  каждомъ  шагу. 

Почти  при  жизни  Вебера,  обворожаетъ  парижанъ  опера  высоко-дарови- 
таго  Обера  сШмая  въ  Портичи»,  гд4  французская  декоративность  и  любовь 
къ  массамъ  на  сценЬ,  все-таки  подъ  прямымъ  вл'ишемъ  Вебера,  со  стороны 
яркихъ  красокъ  и  народныхъ,  даже  простонародныхъ  мелодШ  (чему  прежде 
на  сцену  большой  оперы  было  трудно  попасть).  Опера  эта,  съ  своимъ  кипу- 
чимъ  сюжетомъ,  явилась  въ  1828  г.  на  волканвчески-революц'юнаой  париж- 
ской почв-Ь,  будто  провозвестницей  собьгпй  1830  г.  Народныя  сцены  возму- 
щен1Я  на  неаполитанскомъ  рынки,  громовымъ  д*йств1емъ  на  толпу,  заставили 
композиторовъ  и  либретаистовъ  искать  сюжетовъ  «въ  такомъ  родЬ>.  И  вотъ, 
не  дальше,  какъ  въ  1829  г.  является  на  парижской  сцен'Ь,  заимствованный 
изъ  Шиллеровой  трагедш,  «Вильгельмъ  Телль».  Формы  большой  оперы  Спон- 
тишевской,  пересозданвыя  творцомъ  «Моисея»,  плюсъ:  кипучесть  народныхъ 
массъ,  какъ  въ  оперЬ  «НЬмая»,  плюсъ:   Веберовская    палитра  въ   отношенш 
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альпШскаго  колорита — вотъ  главные  ингред1енты  новаго,  высшаго  (и  досл4д- 
няго)  создан1я  Россини.  Съ  такими  данными  могла  ли  эта  опера  не  быть 
крупнымъ  явлешемъ,  могла  ли  не  действовать  на  публику  *)? 

Гораздо  выпуклЬе,  ярче  выступаетъ  вл'ште  Вебера  на  другомъ  компози- 
тор* (его  сверстник*  и  товарищ*  по  ученью),  на  Мейербер*. 

Подражая  Россини  въ  Италш,  онъ  не  могъ  достичь  зам*чательнаго 
усп*ха.  Избравъ  новою  ареной  Парижъ,  онъ  созналъ,  что  залогомъ  крупной 
побЬды  должны  быть  оперы  съ  амальгамою  изъ  стиля  Россишевской  сбгапй 
орега»,  съ  многими  еще  бол*е  близкими,  прямыми  заимствовали  ми  изъ  Вебера. 

Явился  сРобертъ  дьяволъ»  (1831  г.),  котораго  даже  сюжетъ  —  тотъ  же 
«Фрейшюцъ»,  только  перенесенный  на  средневековую  рыцарскую  почву  и 
облеченный  въ  парижскую  пышность  и  декоративность. 

Въ  <Гугенотахъ»  (1836  г.)  ясно  вл1яшесъ  одной  стороны  « В.  Теля»  (въ 
сцен*  заговора);  съ  другой  вл1ЯН1е  «Эвр1анты>  (драматичешя  изгибы  сплошь, 
романсъ  Рауля,  многое  въ  женскихъ  роляхъ,  входъ  царедворцевъ  и  т.  д.).  Но, 
разум*ется,  есть  что-то  новое  въ  общемъ  поворот*.  И  вотъ  именно  это  новое, 
этотъ  характеръ  эффектной  исторической  картины,  съ  реализмомъ,  до  того  не- 
бывалымъ  (напр.  весь  III  актъ  съ  подробностями  народныхъ  сценъ)  —  гро- 
мадная заслуга  Мейербера. 
/  Мейерберъ  —  не  Глюкъ,   не  Моцартъ,  не  Россини,   не  Веберъ,   по  свое 

сд*лалъ.  Его  «музыка»  новаго  ничего  въ  искусство  не  внесла,  но  поел*  его 
«оперъ»  возвратъ  къ  прежней  оперной  фактур*  сталъ  положительно  невоз- 
можными 

Но  и  на  Мейербер*  искусство,  конечно,  не  остановилось.  На  комъ  и 
когда  оно  останавливалось? 

Какой  идеалъ  большой  оперы  долженъ  быль  господствовать  въ  сороко- 
выхъ  и  пятидесятыхъ  годахъ  нашего  стол*т#1я? 

Соображаясь  съ  общимъ  историческимъ  ходомъ  искусства,  можно  сде- 
лать отв*тъ  сЬ,  рпоп»: 

«Развит1е  того,  что  начато  Веберомъ  и  Мейерберомъ  на  поприщ*  музы- 
кальной драмы,  развнпе  подъ  тшяшемъ  болыпаго  и  болыпаго  реализма  въ 
мысли,  въ  пр1емахъ  и  колорит*,  подъ  вл1яшемъ  всего,  что  создалось  въ  дру- 
гихъ  областяхъ  музыки». 

Улучгапмъ,  въ  идее,  стиль  Мейерберовой  музыки,  пропитаемъ  ее  бол*е 
серьезными  стремлешями,  очистимъ  ее  отъ  шарлатанскихъ  уловокъ,  разечи- 
танныхъ  на  грубый  вкусъ  парижской  толпы,  пропитаемъ  ее  задушевностью 
Вебера,  фактурой  Мендельсона,  оркестровыми  нововведешями  Берлюза,  тонкими 
декламащонно-мелодическими  пр1емами  Фр.  Шуберта,  Шопена  и  Шумана  и 
вотъ — почти  портретъ  Рихарда  Вагнера.  сС'езЪ  с!и  МеуегЪеег  зртЬиаИзб»,  го- 
ворили парижане  въ  1861  г.  объ  Тангейзер*. 

Вагнера  прославили  среформаторомъ>    оперы,  создателемъ  музыкальной 

*)  Къ    «В.  Телдк»  и  приговору  надъ  вимъ  еще  вернемся  въ  особомъ  этюд-Ь. 
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драмы  нов*йшаго  времени.  Это  и  справедливо  отчасти,  потому  что— какъ  но- 
вый Глукъ  —  онъ  наклонилъ  оперу  къ  служен!  ю  болпе  серьезным^  святынь 
цгълямъ,  нежели  жертвы  парижскому  Ваалу  (ц*ль  стремленШ  Мейербера).  Но 
въ  сущности  —  въ  «Тангейзер*»  и  въ  «Лоэнгрин*»  шагъ  впередъ  противъ 
<Эвр1анты»  Вебера  весьма  незначителен!».  Все  д*ло  у  Вагнера  еще  не  въ  ре- 
зультат*, а  только  въ  «стремлешяхъ»  въ  мысляхъ,  несравненно  бол*е  созца- 
тельныхъ  и  просв*щенныхъ. 

Кто-то  довольно  м*тко  отозвался  о  Вагнер*:  «это  музыкантъ,  которому 
страхъ  хочется  быть  великимъ  драматургомъ,  и  драматургъ,  которому  страхъ 
хочется  быть  великямъ  музыкантомъ». 

Но  именно  въ  этомъ  двойственномъ  идеал*,  въ  этой  страстной  жажд* 
полнаго  СЛ1ЯН1Я  «драмы  съ  музыкой»  на  оперной  сцен* — вся  задача  современ- 
ная искусства. 

Вагнеръ  самъ  постоянно  и  быстро  развиваетея,  см*няетъ  одинъ  идеалъ — 
другимъ,  т.  е.  д*лаетъ  «опыты»,  стремясь  доискаться  полнаго  воплощешя  своей 
мысли — «музыкальной  драмы». 

Онъ  (въ  1843  г.)  началъ  съ  оперы  «Пэндзи»,  чисто  Спонтишевско- 
Мейерберовской,  даже  съ  подм*сью  трив1альной  итальянщины. 

«Морякъ  Скиталецъ»,  «Тангейзеръ»,  «Лоенгринъ»,  три  стадш  на  пути 
чисто  германскаго  развитая  оперы.  Сходство  съ  Веберомъ  и  его  подражате- 
лемъ  Маршнеромъ  на  каждомъ  шагу.  Идеалъ  ушелъ  отъ  «историческихъ  кар- 
тинъ»  &  1а  Рапз'юппе  совс*мъ  въ  сторону,  углубился  опять  въ  н4мецкШ  ро- 
мантизмъ,  н*мецкую  мечтателъность  (для  насъ  тоже  уже  не  современную  и 
не  симпатичную),   но  очистился  отъ  грубыхъ  наростовъ  стиля   въ  «Иэндзи». 

Въ  «Тристан*  и  Изольд*»,  въ  «Нибелунговомъ  перстн*»  (обширной  и 
еще  неконченной  тетралогш)  музыка  Вагнера  поразительна  своею  глубиною, 
своими  чисто  германскими  пр1емами,  напоминающими  то  Баха,  то  Бетховена. 
Гешальность  сверкаетъ  на  каждомъ  шагу,  особенно  со  стороны  симфонической. 
Но  есть  бездна  причинъ,  почему  эти  произведения  едва-ли  возможны  на  сцен*. 
Для  нихъ  надобно  пересоздать  все,  начиная  отъ  машиниста  и  'кончая  публи- 
кою. Требован1Я  художника  эксцентричны  до-нельзя,  граничатъ  съ  какимъ-то 
бредомъ.  Кром*  того  уже  слишкомъ  пренебрежены  услов1я  п*н1я,  голоса  че- 
лов*ческаго.  Опера  должна  пройти  и  чрезъ  этотъ  фазисъ.  Она  теперь  его  пе- 
реходить, но  оставивъ  его  за  собой,  придетъ  снова  къ  простой,  вс*мъ  до- 
ступной, популярной  мелодичности.  Это  несомн*нно. 

И  въ  самомъ  выбор*  сюжетовъ  Вагнеръ,  въ  посл*днее  время,  придви- 
нулся къ  реализму.  Онъ  теперь  оканчиваете  широко  задуманную  и  чисто- 
н*мецкую  комическую  оперу  «Б1е  Ме181ег81П§ег  ш  ЛйтЬег^».  Появлеше  э-Гого 
произведен  1Я  на  сцен*  составить  новую  эру.  Тутъ  все  возможно,  все  жиз- 
ненно, св*жо  и  будегь  дЬйствовать  на  народъ  съ  силою  неотразимою  *). 

*)  Музыка  еще  пе  копчена,  по  либретто  уже  напечатано,  какъ  всегда  у  Вагнера. 
Ивдава  также  увертюра  (Уогзр1е1). 
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Вотъ,  обозрФвая  постепенное  видоизм*неше  опернаго  идеала  (въ  глав- 
ныхъ  чертахъ  и  больше  со  стороны  «серьезной»  оперы)  мы  дошли  до  самаго 
новЬйгааго  времени. 

Не  говоритъ-ли  намъ  эта  в*чная  изменчивость,  этотъ  вечный  «про- 
грессъ»  то  въ  одну,  то  въ  другую  сторону,  что  искате  одного  абсолютно-выс- 
шаго  деятеля,  безъ  сравнешя  всЬхъ  остальныхъ  превышающаго,  есть  «химера» 
или  непросв'Ьщенныхъ  людей,  или  и  просв4щенныхъ,  да  упрямыхъ,  близору- 
кихъ? 

Теперь  мы  перейдемъ  на  почву  отечественную  (которой  до  сихъ  поръ 
не  затрогивали),  провйримъ  деятельность  Глинки,  по  отношенш  къ  Россш  и 
къ  европейскимъ  творцамъ  оперъ,  и  увидимъ  во  всей  ясности:  правы  лн  тЬ, 
которые  отводятъ  Глинки  почетное  м*сто  среди  другихъ  крупныхъ  деятелей 
по  музыке  или  гЬ,  которые  (какъ  въ  №  68  «Спб.  Вид.»  текущаго  года), 
позабывъ  о  Глук*,  Моцарт*  и  Вебер*  (только!)  величаютъ  за  создаше  с  Ру- 
слана» абсолютно-первМшимъ  опернымъ  дЪятелемъ  въ  св*ЬтЬ  и  ставить  его 
рядомъ  съ  Шексппромъ. 


II. 
Опера  въ  РоссЫ  и— русская  опера. 

Въ  исторш  искусства  вообще  и  отдЪльныхъ  его  ветвей,  даже  и  въ  исторш 
отдЬльныхъ  деятелей —  главную,  первую  роль,  по  перевесу  количественному, 
по  массивной  значительности,  играетъ  подражательность,  преемственность,  на- 
следственность явленШ,  вл1ян1е  фактовъ,  «сосЬднихъ»  по  времени  и  по  мЬсту. 
Едва  зам4твыя,  вначале,  попытки  мало  по  малу  достигаютъ  разм&ровъ  явлешя, 
факта  довольно  крупнаго.  Такой  фактъ  д'ЬШггаемъ  своимъ  на  массу  получаетъ 
общую  симпатио,  распространяется,  повторяется  въ  разныхъ  пунктахъ  одной 
земли,  потомъ  и  другихъ  земель,  ей  сопредЬльныхъ,  и  т.  д.  Въ  этомъ  «повто- 
ренш»  уже  «существующая»  весьма  небольшой  процентъ  составляетъ  н'Ьчто 
своеобразное,  самобытное,  оригинальное  (опять  въ  зависимости  отъ  безчислен- 
ныхъ  ВЛ1ЯН1Й  народа,  почвы  и  времени).  Ио  это  оригинальное,  проявляясь, 
въ  свою  очередь,  чуть  заметно,  мало-помалу  вкореняется  и  чрезъ  художни- 
ковъ  крупнаго  калибра  придаетъ  индивидуальный,  особенный  оттЬнокъ,  ха- 
рактеръ  извгьстному  направлешю  искусства  въ  извгьстной  землЪ,  на  извтъст- 
ный  перюдъ  времени,  образуетъ  то,  что  называется  «стилемъ»,  «школою»  въ 
искусстве  итальянскомъ,  французскомъ,  н'Ьмецкомъ,  русскомъ  и  т.  д. 

Истины  эти  слишкомъ  знакомы  и  общеизвестны,  но,  какъ  нельзя  читать 
безъ  азбуки,  такъ  и  безъ  этихъ  истинъ  обойтись  невозможно,  —  если  хочешь 
«логически*  проследить  судьбу  какой  нибудь  вйтви  искусства  въ  данной  земл4. 
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Постепенный  ходъ  такого  развигёя  во  вс*хъ  случаяхъ  одинаковъ,  потому 
что  обнце  законы  развипя  въ  сущности  одни  и  т*  же,  неизменяемы,  какъ 
дважды  два — четыре. 

Оперныя  зр*лища — въ  вид*  придворныхъ  увеселетй  и  пышныхъ  празд- 
нествъ  —  зародились  на  рубеж*  XVI  и  XVII  в*ковъ  въ  Италш.  Оттуда,  въ 
этомъ  же  характер*,  скоро  перешли  во  Францш.  (Музыкантъ  Лулли  былъ  лю- 
бимецъ  Людовика  XIV  и  писалъ  музыку  на  тексты,  между  прочимъ,  Мольера), 

Другая  струя  оперъ  —  «комическая»,  зародилась  также  въ  Италш  отъ 
ярмарочныхъ  фарсовъ;  перешла  къ  французамъ  уже  гораздо  позже,  около  по- 
ловины XVIII  в*ка.  Итальянская  труппа  (1ез  ВоиЯез)  приводила  въ  восторгъ 
Ж.  Ж.  Руссо  и  заставила  его  отрицать  во  французскомъ  язык*  всякую  спо- 
собность къ  музык*.  Огь  этого  мн*тя  Р.уссо  отступился  только  поел*  оперъ 
Глука. 

Самостоятельная  французская  оперная  музыка  въ  серьезномъ  род*  является 
около  средины  XVII  стол*йя;  французская  «комическая»  опера  рождается 
стол*Т1емъ  позже  итальянскихъ,  все-таки  отчасти  изъ  подражашя  итальянцамъ. 

Въ  Герман1ю  оперы  серьезныя  итальянешя  проникли  съ  придворными 
французскими  модами. 

Въ  XVII  в*к*  Гермашя  была  истерзана  ужасами  30-л*тней  войны. 
Искусство  и  литература  процв*тать  не  могли.  Было  не  до  поэзш,  не  до  театра. 
Въ  конц*  XVII  в*ка,  однако,  кром*  итальянскихъ  оперъ,  господствовавшихъ 
при  дворахъ,  въ  вид*  исключешя,  являются  попытки  первыхъ  нЬмецкихъ 
«8шд8р1е1е»  въ  Гамбург*  (Рейнольдъ,  Кайзеръ  и  Маттезонъ).  Къ  нимъ  примкнулъ 
и  тутъ  образовался,  тогда  еще  юноша — Гендель,  но  и  онъ  всю  жизнь  писалъ 
оперы  только  на  итальянекгй  текстъ. 

Также  и  Моцартъ.  Изъ  семи  оперъ  его  (ребячесмя  его,  тоже  итальян- 
сшя  оперы,  до«Идоменея»  въ  счетъ  нейдутъ)  —  пять:  «Идоменей»,  «Фигаро», 
«Донъ-Жуаиъ»,  сСо81  Гап  1иШ>  и  «Титъ»  написаны  на  слова  итальяншя. 

Комическая  опера  н*мецкая  при  Моцарт*  им*ла  уже  довольно  крупнаго 
д*ятеля,  Диттерсдорфа.  Но  ни  его  произведешя  («Докторъ  и  аптекарь»,  «1еро- 
нимъ  Кникеръ»  и  др.)  весьма  въ  своемъ  род*  прим*чательныя,  ни  Моцартовы 
н*мецк1Я  оперы:  «Похищеше  изъ  Сераля»  и  «Волшебная  флейта»  не  могли 
сколько-нибудь  перетянуть  на  свою  сторону  общее  пристраспе  тогдашней  н*- 
мецкой  публики  къ  итальянщин*. 

Мы  вид*ли,  что  и  реформа  Глука,  и  космополитизмъ  Моцартовской  му- 
зыки, развитая  собственно  итальянской  оперной  формы  не  поколебали.  Господ- 
ство этой  формы  было  въ  Европ*  повсем*стно.  Мы  вид*ли,  что  только  Веберу, 
въ  двадцатыхъ  года хъ  нашего  в*ка,  суждено  было  выйти  всепоб*дно  изъ  борьбы 
съ  итальянизмомъ.  Только  съ  Вебера,  по  настоящему,  начинается  самостоятель- 
ная оперная  музыка  н*мецкая,  сознательная  музыкальная  драма  на  чисто- 
германской,  народной  почв*. 

Прикладывая,  «к  рпоп»,  вс*  эти  данныя  къ  Россш,  найдемъ,  что  въ  ней 
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опера  должна  была  начаться  позже  Гермавш,  и  не  иначе,  какъ  съ  придвор- 
ныхъ  оперныхъ  зр*лищъ,  на  итальянскомь. 

Такъ  оно  и  было,  около  средины  прошлаго  в*ка,  въ  царствоваше  импе- 
ратрицы Анны  1оапновны. 

Въ  следующее  царствоваше,  при  первыхъ  попыткахъ  къ  основанию  «рос- 
С1  иска  го  театра»  вообще,  являются  оперы,  написанныя  Сумароковымъ  въ  рос- 
сШсвихъ  стихахъ  («Цефалъ  и  Прокрисъ»,  1755  г.).  Музыка  была  поручаема, 
разумеется,  работЬ  итальянскихъ  капельмейстеровъ,  которыхъ  тогда  на  службу 
ко  двору  выписывали  вм*ст*  съ  французскими  поварами,  метръ-д'отелями, 
парикмахерами,  итальянскими  декораторами,  костюмерами  и  кандитерами. 
Первыя  стремлешя  къ  чему-нибудь  русскому  по  оперной  музык*,  сообразно 
общему  закону,  должны  были  явиться  еще  позже,  и  сначала  въ  вид*  весьма  не- 
см*лыхъ  шаговъ. 

Такъ  оно  и  было. 

На  сколько  мелодш  итальянскихъ  маэстро  при  двор*  императрицы  Ека- 
терины II  (Паэз1елло,  Чимароза,  Сарти)  проникли  съ  русскимъ  текстомъ  въ 
разные  слои  общества  и  разгуливали  по  Руси,  подъ  видомъ  «русскихъ  наггЬ- 
вовъ»  («Не  то-ль,  чтобы  въ  печали»,  мслод1Я  «Ке1  сог  поп  рхг  пи  86П1Ю*, 
изъ  «1а  Ъе11а  МоИпага»  Паэз1елло;  «Винятъ  меня  въ  народ*»,  «Стонетъ  си- 
зый голубочекъ»,  «Среди  долины  ровныя»-—  вс*  мелодш  изъ  тогдашнихъ  оперъ) — 
на  столько  же,  съ  другой  стороны,  и  элементъ,  въ  самомъ  д*д*  русскихъ  на- 
родныхъ  нап*вовъ  сталъ  пробираться  на  сцену.  Въ  комической  опер*  0о- 
мина — «Ямщики  на  подстав*»  1787 — теноръ-соло  съ  полнымъ  хоромъ  поютъ 
п*сню:  «Высоко  соколъ  лвтаетъ»;  мелод1я  эта  во  всей  неприкосновенности 
взята  изъ  народа. 

Подобные  случаи  русскаго  элемента  въ  тогдашней  оперной  музык*  стали 
все  чаще  и  чаще  съ  т*хъ  поръ,  какъ  Императрица  задумала  ставить  на  сцену 
собственныя  свои  произведешя  съ  патрютическимъ  и  народнымъ  направле- 
шемъ  (какъ  его  тогда  понимали).  Пьесы  Екатерины  II,  какъ  «Горе  Богатырь 
Косометовичъ»,  «Оедулъ  съ  д*тьми»  и  др.  были  не  больше,  какъ  водевили 
(часто  почти  безъ  связи  сценъ  между  собою),  но  титуловались  «операми»  и 
композиторы,  сочинявиие  или  пригонявппе  музыку  подъ  куплеты  и  хоры  (Сарти, 
Мартини  и  др.  современники  и  соперники  (!)  Моцарта),  должны  были — по1епз 
уо1епз— сообразоваться  съ  требовашямн  нап*вовъ  «русскихъ»,  т.  е.  вставлять 
хоть  изр*дка  руссмя  п*сни,  разум*ется  часто  переиначивая  ихъ  на  свой  ладъ. 

Вся  эта  музыка  вращалась  въ  самыхъ  скромныхъ  рамкахъ  н*мецкаго 
«Б1П88р1е1»  иди  французкаго  ор6га-таи<1еуШо, — всегда  съ  разговорами  между 
нумеровъ  п*шя. 

Кром*  этихъ  доморощенныхъ  (немного численныхъ)  пьесъ,  реиертуаръ 
былъ  переполненъ  переводными  операми  съ  итальянскаго,  французскаго,  и 
н*мецкаго.  Все,  им*вшее  уси*хъ  на  запад*  и  сколько  нибудь  подходившее 
къ  средствамъ   петербургской   труппы,  переводилось   или   перед*лывалось   на 
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россШскШ  языкъ,  давалось  при  нашемъ  дворе,  а  потоиъ  переходило  и  въ  на- 
родный театръ. 

Труппа  и  придворная,  и  въ  народномъ  русскомъ  театр*  составлялась  та- 
кимъ  образомъ,  что  каждый  артистъ  и  каждая  артистка  изъ  русскихъ  обязаны 
были  играть  драматичесюя  роли,  а  когда  случится  —  и  петь.  Обычай  атотъ 
господствовалъ  и  поел*  еще  мяопя  десятки  л*тъ. 

Изъ  этого  видно,  что  на  большую  виртуозность  вокальную  въ  русской 
трупп*  спросу  тогда  не  было,  и  что,  кроме  того,  тогда  уже  началось,  сильно 
привившееся  къ  русскимъ  сденамъ,  всеобщее  смешеше  в<гЬхъ  возможныхъ  сти- 
лей, всЬхъ  возможныхъ  репертуаровъ. 

Въ  такомъ  положенш  были  д4ла  русской  оперы  и  въ  первыя  д'ЬсятшгЬт'ш 
нашего  века,  во  время  тоже  итальянскаго,  выписаннаго  капельмейстера  Кавоса. 
Это  былъ  отличный  техникъ  по  дирижерской  части,  славно  зналъ  и  оркестръ 
и  голоса,  ум*лъ  уладить  все  такъ  ловко,  съ  практической  стороны,  что  артисты, 
даже  безголосые,  преисправно  занимали  свои  роли  въ  операхъ  и  что  произве- 
дешя  болыпаго  калибра,  какъ  напримЪръ  «Весталка»  Спонтини,  шли  на 
тогдашней  петербургской  сцен*  ничуть  не  хуже,  ч4мъ  на  многихъ  европей- 
скихъ.  И  со  стороны  творчества  Кавосу  никакъ  нельзя  отказать  въ  замЪча- 
тельномъ  талант*.  Только, — какъ  это  всегда  бываетъ  съ  капельмейстерами, — 
каждый  Божш  день  разъучивающими  и  исполняющими  музыку  всЬхъ  сортовъ,безъ 
отдыху  и  перемежки, — въ  Кавос*  «оригипальнаго»  и  искать  было  невозможно. 
Онъ  писалъ  красиво,  ловко  для  голосовъ  и  инструментовъ,  приноравливался 
очень  къ  требовашямъ  тогдашней  русской  публики  и  не  церемонился  въ  своихъ 
операхъ  «вдохновляться»  то  Моцартомъ,  то  Керубини,  то  Спонтини,  то  Ме- 
гюлемъ,  то  Чимарозой  и  Фюраванти,  то  русскими  песнями,  переиначивая  ихъ 
въ  куплетныя  формы  русскихъ  водевилей,  —  формы  уже  «рутинныя»  съ  по- 
следний) десятилейя  прошлаго  века.  Ври  КавосЬ  публика  русская  приходила 
въ  неистовый  восторгъ  отъ  перед-Ьланнаго  на  рошйсме  нравы  н4мецкаго 
волшебнаго  фарса  съ  площаднаго  театра  «ап  <1ег  \У1еп» — «Баз  Бопаи-^еШсЬеп» 
и  считала  эту  венскую  фабрикащю  за  нечто  свое,  народное,  увлеченная  за- 
глав1емъ  «Леста,  Днепровская  Русалка»,  именами  дМствующихъ  лицъ  и  кое- 
какими  русскими  куилетцами,  вставленными  въ  этотъ  полу-балаганный  воде- 
виль. «Днепровская  Русалка»,  какъ  любимейшее  зрелище,  разрослась  въ  це- 
лый циклъ  изъ  4-хъ  пьесъ  («четыре  части»  одной  оперы):  музыку  для  нея, 
то  прямо  брали  изъ  Вены  (1-я  часть  Кауера,  подражателя  Моцарту  и  Вен- 
цедю  Мюллеру),  то  приспособляли  у  себя  дома  (партитура  одной  изъ  частей 
целикомъ  написана  русскимъ,  дрвольно-даровитымъ  музыкантомъ,  Давыдовымъ). 
Если  взять  этотъ  фактъ  въ  соображение,— получимъ  верный  масштабъ  тогдаш- 
няго  вкуса  и  поймемъ,  что  и  оперы  Кавоса  въ  такомъ  же  роде:  «Князь-Не- 
видимка», «Илья  Богатырь»,  «Жаръ-Дтица»  должны  были  очень  удовлетво- 
рять тогдашнюю  публику. 

Вероятно,  подъ  вл1ян1емъ  отлично-пероданной  музыкою  семейной  драмы 
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въ  «Водовоз*»  Керубини,  Кавосъ,  на  либретто  даровитаго  князя  Шаховскаго, 
въ  1811  г.  написалъ  своего  «Ивана  Сусанина», — русскШ  «8т5зр1е1»,  немнокко 
посерьезн*е,  подраматичн*е  прежнихъ  опереттъ-водевилей. 

Сюжетъ,  подъ  вл1яшемъ  тогдашнихъ  сладенькпхъ  идеаловъ,  обезображенъ 
счастливой  (!)  развязкой.  Сусанинъ,  въ  ту  минуту,  какъ  на  него  поляки  въ 
л*су  поднимаготъ  оруж1е,  спасенъ — кстати  подосп*вшимъ  бояриномъ  съ  ц*лымъ 
отрядомъ  русскихъ.  Въ  заключеше  пьесы  Сусанинъ,  веселый  и  довольный, 
поетъ  моральный  куолетецъ: 

Пусть  злод*й  страшится 
И  дрожитъ  весь  в*къ; 
Долженъ  веселиться 
Добрый  челов*къ. 

(И  въ  «Водовоз*»  Бульи  и  Керубини,  опера  оканчивается  подобнымъ 
куплетомъ  къ  публик*). 

Не  смотря  на  такую  д*тскость  поворота,  въ  «Сусанин*»  Кавоса  есть  м*ста 
весьма  в*рно-психологически  прочувствованыя,  и  въ  музыкальной  фактур*  про- 
бивается н*что  своеобразное,  иодчасъ  весьма  близкое    къ  русскимъ  звукамъ. 

Вотъ,  сл*довательно,  совершилось  уже  н*что  въ  род*  перваго  шага  къ 
самостоятельной  русской  музык*  на  оперной  сцен*. 

Прошли  два  десятил*т1я.  Все  оставалось  старое-по-старому.  Кавосъ  пере- 
сталъ  создавать.  Репертуаръ  наводнялся  больше  и  больше  переводными  опе- 
рами преимущественно  французскими.  Интересъ  публики  къ  русскимъ  опер- 
нымъ  зрЬлищамъ  вообще  ослаб*лъ,  вм*ст*  съ  падетемъ  силъ  поющей  труппы, 
на  подмогу  которой  только  въ  конц*  этого  пер1ода  (т.  е.  въ  1829  г.)  былъ 
прюбр*тенъ  зам*чательный  басистъ,  (X  А.  Петровъ. 

Около  этого  же  времени  (начало  тридцатыхъ  годовъ)  на  московской  сцен* 
явились  произведев1Я  даровит*йшаго  изъ  русскихъ  диллетантовъ,  А.  Н.  Вер- 
стовскаго.  Первыя  его  оперы,  Панъ  ТвардовскШ,  Вадимъ,  были  опять  боль- 
шими водевилями,  съ  великол*пнымъ  спектаклемъ.  Музыкальный  интересъ, — 
урывками  между  разговора, — не  представлялъ  ровно  ничего  сплошнаго,  строго- 
выдержаннаго.  Фактура  во  всемъ  наислаб*йшая,  оркестровка  поручалась  авто- 
ромъ  казенному  каиельмойстеру.  При  всемъ  томъ,  Верстовсюй,  со  стороны 
мелодичности,  сближешя  съ  народнымъ  вкусомъ,  хоть  сквозь  не  народную,  но 
обще-любпмую  тогда  форму  куплетовъ,  въ  темп*  полонеза  и  т.  п.  заявилъ  себя 
тотчасъ  довольно-крупнымъ  д*ятелемъ  въ  своей  мелкой  сфер*. 

Въ  такомъ  же  дух*  написана  и  бол*е  зам*чательная  опера,  составившая 
в*нецъ  славы  Верстовскаго — «Аскольдова  могила».  Либретто  Загоскина  затро- 
нуло много  самыхъ  рельефныхъ,  вс*мъ  симпатическихъ,  элементовъ  русской 
жизни;  музыка  Верстовскаго  счастливо  подошла  къ  задач*  текста.  Авторъ  му- 
зыки, конечно,  и  тутъ  не  церемонился,  по  тогдашнему  обычаю,  съ  м*стнымъ  ко- 
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лоритомъ.  На  ряду  съ  русскими  или,  по  крайней  м*р*,  славянскими  мотивами, 
тутъ  есть  ц*лыя  сцены  въ  какомъ-то  полу-итальянскомъ,  полу-н*мецкомъ  обще- 
оперномъ  характер*.  Много  прямыхъ  заимствован^  изъ  Веберова  «Фрейшюца». 
Ансамблей,  финаловъ,  речитативовъ  почти  н*тъ;  форма  колоссальнаго  «водевиля» 
остается  неизменною.  Но  все  же  «Аскольдова  могила»  заключаете  въ  себ* 
уже  очень  много  настоящихъ  своеобразныхъ  элементовъ  музыкальной  драмы 
на  русской  почв*.  Въ  сравненш  съ  Кавосомъ,  шагъ  весьма  важный  сд*ланъ, 
не  смотря  на  аматёрскую  слабость  фактуры,  р*зко  выступающую  въ  параллели 
съ  исправнымъ,  каиельмейстерскимъ  стилемъ  Кавоса. 

Съ  появлешемъ  баса  Петрова,  а  вскоре,  всл*дъ  за  нимъ,  контральто  Во- 
робьевой и  сопрано  Степановой,  русская  опера  обновилась,  оживилась.  На 
репертуар*  явились  громадныя  оперы:  Робертъ,  Семирамида.  Кавосу  было  много 
работы,  чтобы  подогнать  средства  и  другихъ  исполнителей  къ  такимъ  широкимъ 
партитурамъ;  но  энерпи  капельмейстерской  въ  немъ  было  бездна  и  онъ  изо 
всего  выходилъ  съ  полною  победою. 

Но  вотъ,  среди  цв*тковъ  чужеземныхъ,  между  сладкозвучными  операми 
Беллини  и  Россини,  рядомъ  съ  грандюзнымъ,  хотя  несколько  шарлатанскимъ, 
эклектизмомъ  Мейербера,  является  на  петербургской  сцен*, — для  открыия  во- 
зобяовленйаго  Болыпаго  Театра  въ  1836  г.,  громадно-честная  опера,  самостоя- 
тельно-славянская отъ  начала  до  конца,  первая  «опера»,  въ  настоящемъ  стро- 
гомъ  смысл*  этого  слова,  уже  не  водевиль,  не  8ш§зр1б1,  а  большая  «лириче- 
ская», какъ  тогда  называли,  опера,  по  фактур*  своей  равносильная  н*мецкимъ 
и  французскимъ  большимъ  операмъ  самаго  серьезнаго,  выработаннаго  стиля! 

Д*ло  изв*стное,  что  л*тосчислеше  истинно-русской  оперной  музыки,  въ 
смысл*  новаго  въ  искусств*  направлешя,  новой  школы,  начинается  съ  оперы 
Глинки:  «Жизнь  за  Царя».  Сюжетътотъже  «Иванъ  Сусанинъ»,  но  какая  раз- 
ница съ  Кавосовымъ!!  Поворотъ  взять  трагическШ,  чтб  слышно  съ  первыхъ 
же  звуковъ  увертюры.  Нап*вы,  заимствованные  изъ  народныхъ  п*сенъ  («Лу- 
чина лучинушка»  въ  трю  эпилога,  «Ахъ,  что  за  сердце»  въ  п*сенк*  Вани, 
одна  приволжская  п*сня  въ  самомъ  первомъ  выход*  Сусанина  и  т.  д.),  подъ 
перомъ  Глинки  дають  обильный  матер1алъ  для  музыкальной  тематической  раз- 
работки, не  мен*е  богатой  красотами,  какъ  музыка  Керубини  и  самаго  Бетхо- 
вена (они  и  были  образцами  для  Глинки;  Моцарта  онъ  чтилъ  гораздо  мен*е). 
Эти  же  матер1алы  рождаютъ  небывалую  на  св*т*  вещь:  руссшй  речитативъ. 
Мастерской  кантрапунктъ  и  прозрачная,  своеобразная  (хотя  м*стами  монотон- 
ная) оркестровка  придаютъ  этой  партитур*  громадныя  достоинства,  даже  и 
помимо  ея  перв*йшей  роли  въ  исторш  русской  оперы.  Сопоставлеше  элемента 
польскаго  русскому  придало  музык*  этого  произведешя  совершенно  оригиналь- 
ный, небывалый  еще  ни  на  какой  сцен*,  оттЬнокъ.  Финальный  хоръ  эпилога 
по  ширин*  размаха  поспорить  даже  съ  финалами  бетховенскихъ  симфошй,  а 
по  своей  русской  своеобразности,  по  своей  в*рной  передач*  историческаго  мо- 
мента, этоть  хоръ — страница  русской  исторш.  Еслибъ  Глинка  не  создалъ  ни- 
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чего,  кром*  этого  эпически  -  широкаго  и  вполн*  русского  «Славься,  славься 
святая  Русы,  имя  его  все-таки  бы  аяло  на  ряду  съ  первейшими  художниками 
вс*хъ  в*ковъ  и  народовъ. 

Но  для  чего  перечислять  зд*сь  красоты  и  великол*шя  оперы  сЖизнь  за 
Царя»?  Кто  изъ  русскихъ,  любящихъ  музыку,  не  знаетъ  этихъ  красогь? 

Намъ  предстоитъ  задача  несколько  иная.  Надобно  разсмотр*ть,  въ  чемъ— 
слабый  стороны  въ  этой  опер*,  слабыя  стороны  въ  Глинки,  какъ  художник*, 
чтобы  на  эти  же  самые  результаты  наблюдешй  опереться  и  при  разбор* 
«Руслана». 

Самое  поверхностное  знакомство  съ  оперой  «Жизнь  за  Царя»  въ  ея  ц*- 
ломъ,  на  безпристрастный  взглядъ,  покажетъ  крупные  недостатки  въ  либретто, 
въ  план*  самой  пьесы  и  въ  поворот*  музыки,  въ  отношенш  драматизма.  Не 
говоримъ  уже  о  реторичности  и  натянутыхъ  руссицизмахъ  языка,  объ  этихъ 
театральныхъ  пейзанахъ,  од*тыхъ  не  то  цыганами,  не  то  парадными  ямщиками 
и  разсуждающихъ  о  политическихъ  б4дств1яхъ  Россш.  Это  капитальный  порокъ 
въ  нашихъ  глазахъ,  неисправимый  даже  возможно-лучшею,  исторически-в*рною 
постановкою  (напротивъ,  тогда  неестественность  задачи  выступить  еще  рельеф- 
н*е).  Не  забудемъ,  что  въ  посл*дше  30  л*тъ  литературное  сознаше  наше  пере- 
жило слишкомъ  много  фазисовъ,  слишкомъ  ушло  впередъ.  Иное  даже  въ  пуш- 
кинскомъ  «Борисъ  Годуновы  можетъ  намъ  казаться  условно-реторическимъ. 
Куда-жъ  тутъ  драматурпя  какого-нибудь  либреттиста  Глинки,  барона  Розена! 

И*тъ,  перенесемся  мысленно  за  30  л*тъ  назадъ;  и  тогда,  въ  сравненш 
съ  операми  и  драмами  тогдашняго  репертуара,  канва  оперы  «Жизнь  за  Царя», 
останется  весьма  слабою,  сколько  нибудь  строгой  критики  не  выдерживаетъ. 
Въ  1-мъ  акт*  —  д*йств1я  почти  н*тъ,  «ар1я»  Антониды  не  у  м*ста,  пр1*здъ 
жениха — оперная  натяжка  и  онъ  слишкомъ  поднять  на  ходули,  также  и  терцетъ; 
2-й  актъ— дивертиссиментъ  съ  неловкимъ  финаломъ.  Финалъ,  съ  перерывами 
танцевъ,  задуманъ  отлично;  выполненъ  въ  сценическомъ  отношенш  такъ  слабо, 
что  врядъ  ли  какой  нибудь  гешальн*йппй  режиссеръ  съум*етъ  замаскировать 
эту  слабость.  Главная  б*да  тутъ  въ  томъ,  что  весь  драматизмъ  сцены  поручень 
хору,  безъ  отд*льно-выступающихъ  личностей.  Съ  такою  задачей  никакой  опер- 
ный хоръ  совладать  не  въ  состоянш.  Отъ  неудачной  мысли — повернуть  весь 
польсйй  элементъ  подъ  мазурку— и  съ  музыкальной  стороны  тутъ  явилась  не- 
опред*ленность:  вышла  не  то,  чтобы  совс*мъ  танцевальная  музыка,  а  для 
взрывовъ  драматизма  тутъ  слишкомъ  рельефенъ  плясовой  ритмъ.  Первую  по- 
ловину 3-го  акта  наполяяетъ  картина  семейнаго  быта  Сусанина  въ  его  изб*. 
Это  очень  хорошо;  и  ч*мъ  спокойн*е,  ч*мъ  счастлив*е  эти  сцены,  т*мъ 
рельефн*е  контрастъ  «б*ды»,  настигшей  семью  старосты  съ  момента  вторжешя 
польскаго  отряда.  Но...  семейная  картина  мужицкаго  быта  на  реальный  взглядъ 
черезъ-чуръ  далека  отъ  правды,  на  обще-театральный  взглядъ  сантиментальна, 
мадригальна  и  вяла  отъ  безд*йств1я  и  растянутости.  Хоръ  «мы  на  работу  въ 
л*съ»,  вышелъ  превосходенъ  по  музык*,   но  довольно  неум*стенъ  и  совс*мъ 
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лишенъ  сцен  и  ческа  го  дМств1Я,  отчего  и  музыкальный  его  красоты  въ  театре 
иропадаютъ  даромъ. 

Сцена  Сусанина  съ  неожиданно-прибывшими  ляхами,  по  драматизму, 
интереснейшая  и  лучшая  въ  опере.  Въ  ней,  собственно  говоря,  весь  сюжетъ. 
Она  блещетъ  первостепенными  красотами  и  по  музыки,  но  отъ  упрямо-про- 
веденной «мазурки»  или  полонеза  везде,  где  поютъ  поляки,  музыка  не  лишена 
некоторой  ненатуральности,  натянутости  въ  повороте.  Знаменитый  музыкаль- 
ный крнтикъ  Фетисъ,  разбирая  эту  сцену  (Кеуие  Миз1са1е,  1857  г.)  по  кла- 
вираусцугу, и  не  понимая  хорошенько  нЪмецкаго  текста,  впалъ  въ  забавней- 
шую ошибку.  Онъ  пишетъ,  что  тутъ  гости  пришли  на  свадьбу  къ  дочери  Су- 
санина, и  что  они  хотятъ  петь  польскую  песню,  а  Сусанинъ  русскую,  изъ-за 
этого  выходить  ссора,  которую  после  унять  не  могутъ  ни  Антонида,  ни  ея 
отецъ,  ни  мать  (откуда  Фетисъ  взялъ  еще  этотъ  иерсонажъ,  остается  загад- 
кой). Но  въ  смешной  ошибке  Фетиса  касательно  сп-Ьсенъ»  виноватъ,  отчасти, 
саиъ  Глинка.  Действительно,  настойчивость  поляковъ  п4ть  «мазурку»  и  на- 
стойчивость Сусанина  отвечать  русскою  «пЬсней>  («Страха  не  страшусь»),  мало 
соответствую™  драматически  весьма  сильному  полоясешю.  Драма  не  въ  форме 
«пЪсенъ»  высказывается.  Взрывъ  печали  Антониды,  песня  девушекъ,  ничего 
не  знающихъ  о  беде— моменты  прелестные,  превосходно  переданные  музыкой. 
Каватину  Антониды  можно  упрекнуть  несколько  за  ея  куплетную  форменность, 
вслгЬдств1е  которой  реплика  женскаго  хора  коротка,  слаба  и  ненатуральна.  Въ 
дальнейшей  сцене,  т.  е.  въ  финале  3-го  акта,  Глинка  сделалъ  капитальную 
ошибку,  которую,  впрочемъ,  тотчасъ  же  и  исправилъ  громадной  урезкой.  Дело 
въ  томъ,  что  въ  партитуре,  после  того  какъ  прибегаетъ  Собининъ,  идетъ 
длиннейшее  прощанье  жениха  съ  невестой,  въ  форме  итальянски-растянутаго 
дуэта  (весьма  слабаго,  притомъ).  Это  прощанье,  покамЪсть,  будто  бы,  крестьяне 
собираютъ  оруж1в,  чтобъ  идти  въ  догонку  ляхамъ,— въ  отношенш  къ  сцени- 
ческому ходу,  явная  нелепость,  которая  теперь  на  театре  исправляется  про- 
пускомъ.  Вместо  того,  чтобы  идти  быстрыми  шагами  къ  катастрофе,  пьеса  и 
въ  4-мъ  акте  опять  неимоверно  затягивается  въ  партитуре  двумя  совсЬмъ 
лишними  нумерами:  хоромъ  крестьянъ.въ  поискахъ  по  лесу  за  Сусанинымъ 
я  бравурной  аргей  тенора..  Оба  эти  №№  никогда  не  исполнялись  на  театре, 
а  въ  38  г.  Глинка,  въ  начале  4-го  акта,  поместилъ  добавочную  сцену:  Ваня 
у  воротъ  Ипатьевскаго  монастыря.  Музыка  ея  въ  речитативе  и  анданте 
исполнена  красотъ;  аллегро— «Зажигайте  огни*,  бравурно-итальянское.  Въ 
тексте  (Кукольника)  являются  смешныя  реторичесйя  преувеличешя,  «ахъ, 
зачемъ  не  витязь  я,  зачймъ  не  богатырь»,  «услышуть  все,  даже  мертвые», 
все  это  въ  устахъ  13-летняго  деревенскаго  паренька  нестерпимо,  Тутъ  Ваня 
уже  совсемъ  другой,  чемъ  въ  3-мъ  акте,  превращается  въ  какого-то  «Арзаче». 

Сцена  Сусанина  съ  поляками  въ  лесу  была  бы  отлична,  еслибъ  Ляхи 
не  пели  мазурку  (въ  снежной  пустыне,  въ  смертельной  усталости!...)  и  еслибъ 
вся  сцена  была  на  половину  короче.  Растянутость  ея  наводить  на  слушателя 

1683 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


МУЗЫКА    И   ТЕАТРЪ,    РУСЛАНХ    И   РУСДАНИСТЫ. 


прямо  тоску  и  охлаждеше  къ  музыкальнымъ  красотамъ.  При  такой  скудности 
д*йств1Я,  величина  оаеры  делается  непом*рно-тяжелою.  Въ  эпилогЬ — отсут- 
ств1в  драматическаго  интереса  съ  усп*хомъ  выкупается  глубокою  элегичностью 
терцета  и  широкимъ  эпическимъ  захватомъ  последней,  монументальной  кар- 
тины. При  звон*  родныхъ  колоколовъ,  при  захватывающих!»  душу  звукахъ 
хора  «Славься»,  невольно  простишь  великому  художнику  вс*  недостатки  его 
колоссальнаго  создашя. 

ОбщШ  выводъ  изъ  всего  зам*ченнаго— не  новость,  а  именно,  что  Глинка 
гораздо  бол*е  лирикъ  и  эпикъ  въ  музык*,  нежели  драматургъ.  Чутьемъ  сце- 
нически-интереснаго,  действу ющаго  на  зрителя-слушателя  чрезъ  общее  обояше 
сцены  вм*ст*  съ  музыкой,— чутьемъ,  которымъ  одарены  мнопе  авторы  оперъ, 
пожалуй,  вовсе  не  превосходныхъ  собственно  по  музык*, — этимъ  чутьемЪ 
Глинка  не  обладает  Онъ  слишкомъ  часто  забываетъ  вовсе  о  сцен*,  о  театр*, 
развиваетъ  свои  мысли  просто-музыкально,  не  заботясь  ни  о  чемъ  дальн*й- 
шемъ,  какъ  будто  пишетъ  свою  музыку  для  концерта  или  просто,  чтобъ  была 
эта  партитура  на  св*т*.— (Въ  томъ  род*  какъ,  наприм*ръ,  Байронъ  писалъ 
свои  драмы — не  для  сцены).  Въ  опер*  «Жизнь  за  Царя»,  какъ  первой  опер* 
Глинки,  конечно,  многое  надо  отнести  насчетъ  неопытности  композитора;  но 
мы  увидимъ,  что  со  стороны  «сцены»  и  опытъ  ни  мало  не  послужилъ  ему 
въ  пользу,  и  что  къ  своему  «либретто»  онъ  оставался  очень  беззаботенъ. 
Вторая  опера  въ  этомъ  отношении  вышла  еще  гораздо  слабее  первой. 

ВерстовскШ,  безъ  сомн*в1я,  не  можетъ  рдти  ни  въ  какое  сравнеше  съ 
Глинкой,  какъ  музыканту  но  въ  собственно  оперномъ  д*л4,  въ  приспособле- 
на музыки  къ  ц*дямъ  сценическимъ,  гораздо  талантливее  Глинки.  Въ  Вер- 
стовскомъ  есть  легкость,  веселость,  живость,  разнообраз1в,  ловкость  распо- 
ряжаться сценой,  не  вовсе  утрачивая  музыкальный  интересъ, — качество  общее 
ему  со  многими  авторами  «французской»  школы.  Музыка  Глинки,  напротивъ, 
тяжеловата  на  подъемъ,  любить  подступать  къ  драм*  со  стороны  серьезной, 
иногда— просто-плаксивой,  со  стороны  элегическаго  паеоса,  и  очень  часто 
граничить  съ/«итальянскимъ>  ушеугод1емъ  и  будто  сознательнымъ  пренебре- 
жешемъ  сценою  и  текстомъ.  У  Верстовскаго  ни  одна  ситуащя  не  перерож- 
дается въ  вокально-инструментальный  виртуозный  концертъ  (у  него  на  это 
и  средствъ  музыкальныхъ  не  хватило  бы) — у  Глинки— именно  отъ  обил1я 
«музыкальности» — такое  перерождеше  на  каждомъ  шагу  (Ар1я  и  терцетъ  1-го 
акта,  дуэтъ  и  квартетъ  3-го,  финаль  3-го  акта,  въ  несокращенно мъ  вид*, 
хоръ  «Мы  на  работу  въ  д*съ.») 

Надо  зам*тить,  что  и  самые  недостатки  Глинки  «исторически»  вполн* 
законны  и  даже  необходимы.  Его  призваше  было:  отбросивъ  въ  т*нь  оперу- 
водевиль  к  1а  Кавосъ  и  ВерстовскШ,  создать  русскую  оперу  со  стороны  музы- 
кальной фактуры  образцовой,  вполн*  выдержанной,  создать  новый,  русско- 
оперный  стиль,  требуюпцй  уже  искуссныхъ  п*вцовъ,  доказать  возможность  за- 
коннаго   существовали    самостоятельной    музыки,  построенной  на  народныхъ 
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мелод1яхъ  и  обработанной  наравне  съ  западными  мастерскими  произведе- 
шями; — быть  для  Россш,  вм'ЬсгЬ,  д  Глукомъ,  и  Моцартомъ,  и  Веберомъ.  Тутъ 
было  довольно  д*ла  съ  собственно  -музыкальной  стороны;  сценическая— могла 
оставаться  на  второмъ  план*.  Но  признавать  имено  эту  слабую  драматичность 
высшею  ступенью  опернаго  д*ла  и  въ  наше  время,  могутъ  только  упрямые, 
ограниченные  фанатики,  ничего  ни  въ  Глинк'Ь,  ни  въ  оперномъ  идеал*  не 
смысляпце. 


III. 
Поэма  и  либретто. 

Опера  «Жизнь  за  Царя»  им*ла  блестяпцй,  громадный  усп*хъ,  вполне 
заслуженный.  Публика  почти  сразу  почувствовала,  кого  она"им*етъ  вътакомъ 
художник*,  какъ  Глинка,  и  онъ  самъ,  въ  свою  очередь,  быстро  созналъ  свое 
положеше,  свои  силы,  свою  высокую  роль  въ  русскомъ  искусств*.  Конечно, 
поднимались  голоса  и  противъ  стиля  оперы  «Жизнь  за  Царя»,  противъ  плохо 
тогда  еще  понимаемой  народности  самихъ  звуковъ;  конечно  «меломаны»  распи- 
вали наизусть  изъ  этой  оперы  именно  то,  что  было  по-слабже,  что  заключало 
въ  себ*  сильную  долю  итальянской  сладкозвучности;  конечно  мнойя  прево- 
сходн*йшш  части  колоссальнаго  создашя  (въ  томъ  числ*,  наприм*ръ,  и  заклю- 
чительный хоръ  эпилога)  оставались  будто  въ  тЬни.  Но  это  все  не  м*шало 
общему  и  справедливому  энтузиазму,  возбужденному  оперой  и  въ  знатокахъ, 
и  въ  незнатокахъ.  Приговоръ  массы  въ  такихъ  явлешяхъ,  какъ  «Жизнь  за 
Царя»  крупно  ошибаться  не  можетъ.  Восторгъ,  возбужденный  «Фрейшюцомъ» 
былъ  неслыханный,  безспорный  —  и  что-же?  и  теперь,  почти  долстол*т1я 
поел*  этой  эпохи,  лучшее  создавле  Вебера  занимаетъ  чуть-ли  не  высшее  м*сто 
изо  вс*хъ  чисто-н*мецкихъ  оперъ.  Такъ  было  еще  раньше— съ  «Донъ-Жуа- 
номъ»,  съ  «Волшебной  флейтой»,  еще  раньше,  съ  «Ифигешей»  Глука,  и  вс* 
эти  оперы  и  до  сихъ  поръ,  въ  своемъ  род*  образцовый. 

Напротивъ, — что  съ  оперной  сцены  на  массу  не  д*йствуетъ  съ  силою 
захватывающею,  въ  томъ,— при  вс*хъ  красотахъ  и  достоинствахъ,  хотя  бы 
громадныхъ,  —  всегда  есть  какой-то  недочета,  —  серьезный,  капитальный. 
«Эвр1анта»,  «Оберонъ»  того-же  боготворимаго  Гермашего  Вебера,  всл*дъ  же 
за  «Фрейшюцемъ»,  не  им*ли  и  тысячной  доли  его  усп*ха.  Причина— въ 
самой  «Эвр1ант*»,  въ  самомъ  «Оберон*»,  а  не  въ  публик*. 

Но  и  художниковъ  винить  невозможно  въ  неудачномъ  иногда  выбор* 
сюжета,  или  въ  неловкости  его  поворота  и  т.  п.  Ч*мъмогуч*е  одаренъ  твор- 
чествомъ  художникъ,  т*мъ  жадн*е  онъ  ищетъ  для  себя  новыхг  дорогъ  въ 
искусств*,  никогда  не  повторяясь. 

Вся  жизнь  художника  протекаетъ  въ  этомъ  в*чно  — неудовлетворенномъ 
стремлении  къ  чему-то   бол*е  и  бол*е    ясно   сознаваемому  и  все-таки  усколь- 
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зающему  отъ  осуществленгя  на  д*л*.  Кто  на  чемъ-нибудь  остановился,  за- 
с*лъ  и  успокоился  въ  неподвижности,  тогь— свое  время  въ  искусств*  отжилъ, 
пересталъ  создавать  новое,  т.  е.  пересталъ  быть  художникомъ.  Для  сильнаго 
творческаго  гешя,  каждое  его  произведете,  какъ-бы  ни  было  гигантски-могуче 
для  другихъ,— для  него  самого  не  больше  какъ  олытъ,  какъ  вехк  на  прой- 
денномъ  пути.  Окончаше  одного  произведешя,  глубоко-задуманнаго,  откры- 
ваетъ  художнику  новые,  неведомые  для  него  самого  горизонты,  и — какъ  въ 
природ* — ч*мъ  выше  гора,  т*мъ  обширнее  кругозоръ  съ  нея  видимый,  такъ 
и  въ  искусств*— ч*мъ  выше  произведете,  т*мъ  больше  откроветй  оно  при- 
несло своему  творцу,  т*мъ  необозримее  раскрылись  передъ  его  внутренними 
очами  безконечные  горизонты  искусства.  Изв*стёнъ  фактъ  изъ  бюграфш  Бет- 
ховена, что  творедъ  IX  симфонш  и  сл*довавшихъ  за  ея  создашемъ  гешаль-» 
н*йшихъ  квартетовъ,  при  конц*  своей  жизни  высказывалъ,  что  ему  сдается, 
чувствуется,  будто  онъ  не  больше  какъ  малую  толику  нотъ  накропалъ  на 
своемъ  в*ку, — что  главная  работа  для  него  еще  далеко  впереди!...  Такъ  было 
и  съ  Моцартомъ, — такъ  было  и  съ  Веберомъ,  такъ  въ  наше  время  сбывается 
съ  Вагнеромъ,  этимъ  в*чнымъ  искателемъ  новыхъ  задачъ,  новыхъ  формъ... 
Такъ  было  и  съ  Глинкою. 

ИтальянскШ  оцерныхъ  д*лъ  мастеръ  или  н*мецкШ  нотнаго  цеха  реме- 
сленникъ,  если  бы  имъ  удалось — гепотеза  невозможная!— создать  оперу  въ 
такихъ  разм*рахъ  новаго  стиля,  какъ  «Жизнь  за  Царя*,  этотъ  стиль  при- 
нялъ-бы  тотчасъ  за  выкройку,  за  трафаретку  (8сЬаЫопе)  и  по  этой  м*рк* 
смастерилъ-бы  тотчасъ  дюжины  дв*  оперъ,  который  вс*  явились-бы  на  сцен* 
и,  конечно,  не  безъ  успеха,  пока  трафаретка  окончательно  прискучить  и  кто- 
нибудь  не  изобр*тетъ  новой. 

Руссий  художяикъ,  Глинка,  достигнувъ  полной  силы  въ  развили 
своего  таланта,  удостов*ривъ  самъ  себя  въ  фактической  возможности  писать 
руссюя  оперы  въ  особомъ,  небываломъ  и  самомъ  серьезномъ  стил*  музыки 
русской,  тотчасъ  же  сталъ  стремиться— дал*е,  впередъ...  Формъ,  красокъ 
употребленныхъ  имъ  въ  первой  опер*  было  для  него  чрезвычайно  мало.  Въ 
немъ  роился  богатЬйппй  запасъ  оркестроваго  колорита,  своеобразнаго,  неслы- 
ханна™,—ц*лая  голконда  алмазовъ  и  перловъ  въ  области  гармоши  и  мелодии, 
въ  самыхъ  роскоганыхъ,  фантастическихъ  сочеташяхъ.  Все  это  стало  про- 
ситься на  свЬгъ  Бож1Й.  Для  такихъ  богатствъ  въ  запас*,  надо  и  сюжетъ  са. 
мый  пышный,  блестяпцй,  разнообразный  до  капризности,  пестро-прихотливый 
въ  своихъ  узорахъ,  какъ  сказка  изъ  сТысячи  и  одной  ночи»— притомъ...  хо- 
рошо-бы  остаться  на  почв*  русской,  нащональной  и  къ  такому  сюжету  по- 
догнать вс*  эти  сокровища.  Да  вотъ...  чего-же  лучше...  и  у  насъ  есть  н*что 
въ  род*  сказокъ  Шехерезады — волшебная  поэма  съ  надюнально-сказочнымъ 
заглав1емъ,  фантастическое,  причудливоо  создаше  лучшаго  изъ  русскихъ  поэ- 
товъ—  однимъ  словомъ:  «Русланъ  и  Людмила»    великаго  Пушкина, — поэма  въ 
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то  время,  т.  е.  въ  концЪ  тридцатыхъ  годовъ,  еще  не  совсЬмъ  пережившая 
свою  славу. 

«Пиры  Владишра  Красна-Солпышка,  прелестная  княжна  Людмила,  шев- 
СК1Ё  богатырь  Русланъ,  варяжски!  трусъ  Фарлафъ,  ц-Ьлая  группа  добрыхъ  и 
злыхъ  волшебниковъ,  очарованные  сады,  исполинская  голова,— сколько  лицъ, 
положешй,  декоращй!  Какое  раздолье  для  музыкальной  фантазш!— А  тутъ 
еще  востокъ,  гаремы — по  случаю  хазарскою  князька  Ратмира!  Его  можно 
сдЬлать— для  курьезу— контральтомъ,  чудеснейшая  роль  для  чудеснЪйшей 
исполнительницы  А.  Я.  Петровой.  Да  В'Ьдь  это  роскошь!  Выборъ  рЪшенъ! 
скорЬе  за  работу!»  Матер1алы  для  бюграфш  М.  И.  Глинки  могутъ  подтвер- 
дить, что  именно  такъ,  именно  вслгЬдств1е  такихъ  побужден  1Й  зародилась  его 
вторая  опера.  Онъ  искалъ  раздолья  своимъ  могучимъ  силамъ.  Ему  хотелось 
развернуть    свои  орлиныя  крылья  на  простор*  и  онъ  мощно  развернулъ  ихъ. 

До  внутренней  основы  сюжета,  до  нити,  на  которую  авторъ  могъ  на- 
низать свои  жемчуги  и  брильянты,  ему  было  довольно  мало  заботы.  И  именно 
по  этому-то  опера  несетъ  въ  себ*  свое  осуждеше.  Она  лишена  внутренней, 
всецв4тущей,  плодотворной  мысли,  она  лишена— паеоса  (какого-бы  то  ни 
было),  оттого  холодна,  скучна,  мертва  въ  своемъ  общемъ  впечатлите,  не  воз- 
буждаете никакого  интереса  и  не  представляетъ  ничего  ц*льнаго.  Вышла 
роскошнымъ  «узоромъ»,  но  отъ  узора  до  «картины»  еще  не  близко. 

Отъ  выбора  сюжета,  отъ  основы  музыкально-драматическаго  произведе- 
Н1Я  зависать  слишкомъ  многое  въ  немъ.  Остановимся  же  на  этомъ  выбор*. 
Разсмотримъ  поэму  Пушкина,  какъ  сюжетъ  для  оперы.  Въ  то  время,  какъ 
Глипка  создалъ  сЖизнь  за  Царя»  (1836).  Пушкинъ  создалъ  уже  зрЬлМпия 
свои  произведешя  (Полтаву,  Годунова),  но  его  еще  продолжали  величать 
«смЪшнымъ»  (по  замЪчанш  БЪлинскаго)  титуломъ  <п4вца  Руслана  и  Люд- 
милы». Шуточно-эротическая  поэма  эта,  не  смотря  на  всю  прелесть  стиховъ 
и  сильные  проблески  поэзш,  въ  наше  время  ни  для  кого  непривлекательна 
и  скажемъ  прямо:  въ  наше  время  ни  одинъ  даровитый  музыкантъ  не  выбралъ 
бы  эту  детски  слабую  и  нисколько  не  национальную  поэму  сюжетомъ  для 
широко  русской  оперы. 

Конечно,  въ  наше  время  есть  люди,  которые,  выбиваясь  изъ  силъ, 
чтобы  всЬмн  возможными  натяжками  защитить  с  либретто»  (!)  «Руслана  и 
Людмилы»,  печатаютъ  следующее: 

«Что  же  въ  этомъ  либретто  невыносимаго,  возмутительнаго  (?)  для  всЬхъ? 
Читають-же  всЬ  совершенно  спокойно  (?)  и  съ  полнымъ  удовольствгемъ  не 
только  поэму  Пушкина,  послужившую  основой  Глинке,  но  и  множество  дру- 
гихъ  въ  томъ  же  родЬ,  и  никто  не  жаловался*.  (Спб.  Ведомости,  1866  г. 
№  74  «В*рить-ли»,  В.  Стасова). 

Не  думаю,  однако,  чтобы  теперь,  въ  конц*  60-хъ  годовъ,  общая  симпат'ш 
людей  литературно   развитыхъ  была  больше  на  сторон*   курьезныхъ  арястар- 
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ховъ  одной  газеты,    нежели  на  сторон*   гетальн*йшаго   изъ  русскихъ  крити- 
ковъ,  который  больше  двадцати  лить  назадъ  писалъ  следующее: 

сДля  насъ  теперь  «Русланъ  и  Людмила»  Пушкина  не  больше  какъ 
сказка,  лишенная  колорита  местности,  времени,  народности,  а  потому  и  не 
правдоподбная;  въ  наше  время  (1843)  не  у  всякаго  даже  гоноши  станетъ  охоты 
и  терп*шя  прочесть  ее  всю,  отъ  начала  до  конца».  (Соч.  В.  Б*линскаго,  ч. 
VIII,  стр.  96). 

«У  всякаго  времени  свои  требованш  и  теперь  (1843)  даже  обыкновен- 
ному таланту,  не  только  генш,  нельзя  дебютировать  ч*мъ-нпбудь  въ  род* 
«Руслана  и  Людмилы»  Пушкина,  «Оберона»  Виланда,  или  пожалуй,  и  «Ог1ап<1о 
Гипозо»  Арюста;  но  вс*  эти  поэмы,  шуточные,  волшебный,  рыцарсшя  и  ска- 
зочныя  явились  въ  свое  время  и,  подъ  этимъ  услов1емъ,  прекрасны  и  до- 
стойны вниманхя  и  даже  уднвлетя.  Если-бы  какой-нибудь  даровитый  поэтъ 
написалъ  въ  наше  время  (1843)  такую  же  сказку  и  съ  такими-же  прекрасными 
стихами,  въ  автор*  этой  сказки  никто  не  увид*лъ  бы  великаго  таланта  въ 
будущемъ,  и  сказки  никто  бы  читать  не  сталь.  (Тамъ-же,  стр.  97). 

Надо  однако  вооружиться  терп*Н1емъ  и  перечесть  вм*ст*  съ  вами,  чи- 
татель, всю  поэму  «Русланъ  и  Людмилу»  отъ  начала  до  конца,  применяя 
данный  сюжетъ,  данныя  ситуацш  къ  ц*лямъ  музыкально-сценическимъ.  По 
преодол*нш  подвига,  вотъ  каше  найдемъ  результаты: 

Обворожительно-прелестный  стихъ  поэмы  для  оперы  —  не  находка;  въ 
т*хъ  р*дкихъ  случаяхъ,  гд*  поэтъ  говорить  не  отъ  себя,  а  отъ  лица  дМ- 
стиующихъ,  стихъ  на  сцен*  будетъ  едва  зам*тенъ,  пропадетъ  подъ  музыкою. 
Въ  оперномъ  текст*  слова  даютъ — содержаше;  форма — д*ло  самой  музыки. 

Кром*  стиха,  однимъ  изъ  главныхъ  стремлешй  Пушкина  были  шалов- 
ливо-эротичешя  картины,  подъ  сильнымъ  вл1яшемъ  Арюста,  Виланда,  Богда- 
новича и  французкихъ  поэмокъ  въ  такомъ  же  игривомъ  род*.  Пугакинъ  самъ 
говорить  (Р.  и  Л.  П*снь  IV)  — 

Я  не  Омеръ,  въ  стихахъ  высокихъ 
Онъ  можетъ  восп*вать  одинъ 
Об*ды  греческихъ  дружипъ 
И  звонъ  и  п*ну  чашъ  глубокихъ. 
Мил*е,  по  слгьдамь  Парни, 
Мн*  славить  лирою  небрежной 
И  наготу  въ  ночной  т*ни, 
И  поц*луй  любови  н*жной. 

Въ  самомъ  начал*  поэмы,  на  свадебномъ  пиршеств*,  Русланъ  оказы- 
вается «жеяихомъ  нетерп*ливымъ»;  колдунъ  похищаетъ  Людмилу  прямо  съ 
брачной  постели  и  т.  д. 
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Вся  поэма  переполнена  такого  рода  ситуащаями,  описанными  «соп 
атоге». 

Для  сцены  это,  разумеется,  плохая  пожива,  для  музыки— также  не  на- 
ходка (исключая,  развЪ,  изн*женнаго,  обаятельнаго  колорита  кое-гд*).  За- 
тЬмъ  главное:  общШ  тонъ  поэмы— шутливый.  Ни  одного  характера,  ни  одного 
положешя  авторъ  не  беретъ  въ  «сурьезъ».  ВсЬмъ  и  всЬми— героями,  поэмой, 
собой  и  читателемъ,  Пушкинъ  постоянно  шалить,  играегь.  Вся  эта,  до  край- 
ности юная,  поэма  искрится,  какъ  шампанское  въ  бокале;  не  ищите  въ  ней 
ничего  дальше.  Серьезности,  мысли  —  и  въ  помин*  нить.  Любовь  и  печаль, 
ужасъ  и  гращя  —  все  туп»  только  для  стихотворства  и  для  смЬхотворства. 
Финнъ  разсказываегь  длинную  повесть  любви  своей  къ  Наин*  собственно  для 
того,  чтобы  въ  конц'Ъ  разсказа  вышла  картина  семидесятилетней  горбуньи, 
которая  кричитъ  колдуну  вслйдъ: 


—  О  недостойный! 

Ты  возмутилъ  мой  в*Ькъ  спокойный, 
Невинной  Д'Ьвы  ясны  дни! 

—  Изм'Ьнникъ,  извергъ!  о  позоръ! 
Но  трепещи,  дЪвичШ  воръ! 


Княжна  Людмила  тоскуетъ  и  горюетъ  въ  очарованныхъ  садахъ  Черно- 
мора, 

«Не  нужно  мнй  твоихъ  шатровъ, 
Ни  скучныхъ  п'Ьсенъ,  ни  пировъ! 
Не  стану  п'Ьть,  не  буду  слушать, — 
Умру  среди  твоихъ  садовъ!» 
Подумала — и  стала  кушать. 

Горбатый  карло  злой  Черноморъ,  со  своей  длинношей  сЬдои  бородой  (заим- 
ствованный отчасти  изъ  арабской  сказки  о  феЬ  Пари-бану  и  ея  братЫПаи- 
бар'Ь)  выведенъ  страшнымъ,  властительнымъ  кудесникомъ,  именно  для  того, 
чтобы  тЬмъ  см4шн*е  были  его  неудачный  покугаешя  волочиться  за  красави- 
цей-княжной, Исходъ  перваго  изъ  этихъ  покушенШ  оканчивается  презабавной 
картинкой:  колдунъ  хогЬлъ  бежать,  но  въ  бород* 

Запнулся,  упалъ  и  бьется — 
Араповъ  черный  рой  мятется; 
Шумятъ,  толкаются,  б'Ьгутъ, 
Хватаютъ  колдуна  въ  охапку 
И  вотъ  распутывать  несутъ, 
Оставя  у  Людмилы  шапку. 

1689 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


МУЗЫКА   В   ТКАТРЪ,  РУСЛАНЪ   И  РУСЛАНИСТЫ. 


Эта  шапка-невидимка  служить  какъ  будто  одной  изъ  пружинъ  завязки  (!), 
но  главная  ея  цЬль:  картина  Людмилы  передъ  зеркаломъ, — 

А  дЬвушкЬ  въ  семнадцать  л-Ьтъ 
Какая  шапка  не  пристанетъ! 

Злая  волшебница,  Наина,  кромй  упомянутаго  разсказа,  участвуете  и  въ 
интриг*  поэмы,— но  главный  резонъ  существовали  этого  лица— «стихи»  въ  та- 
комъ  родЬ: 

Колдунъ,  колдуньей  ободренный 

или: 

«Ступай  за  мной;  сЗгдлай  коня!» 
И  ведьма  кошкой  обратилась. 

Что-то  похожее  на  искреннее  чувство  промелькиваете  въ  сцен*  Руслана 
среди  поля  битвы,  заросшаго  травой  забвенья  —  но  туте  же  чрезъ  несколько 
строкъ  опять  шалость; 

«Я  *ду,  иду  не  свищу, 
А  какъ  на*ду,  не  спущу». 

Исполинской  головой  Черноморова  брата  поэте,  на  первый  взглядъ,  будто 
серьезно  хочете  пугать, —  но  чрезъ  нисколько  строкъ  —  Русланъ  щекотитъ  ей 
ноздри  копьемъ;  голова  чихаете.  Отъ  пощечины  (!)  богатыря  голова  покати- 
лась и  шлемъ  чугунный  застучалъ.  Все  это  не  взаправду  поэтичес^я  ситуа- 
ции (роиг  1оп%  йе  Ьоп) — а  картинки  на  стеклахъ  волшебнаго  фонаря,— полу- 
арабескъ,  полу-каррикатура.  Наконецъ,  и  объ  этомъ  посл'Ь  Б-Ьлинскаго  спорить 
было-бы  нелепостью,  русскаю  въ  этой  поэм*  —  одни  имена,  да  и  то  не  вс*. 
(Б-Ьл.  VIII,  стр.  224  и  429). 

ЗД'Ьсь  русскШ  духъ,  здЬсь  Русью  пахнете!  — 

правда,  въ  отношенш  одного  пролога.  Во  всемъ  остальномъ  поэма  нисколько 
не  пахнете  Русью;  напротивъ,  она  несравненно  больше  итальянская  и  француз- 
ская, нежели  русская.  Нащонально-сказочный  элементе  нашего  богатырскаго 
эпоса  въ  ней  не  является  ни  однимъ  намекомъ  (перечтите  разборъ  БЪлинскаго). 

Такимъ  образомъ:  серьезно  подходить  къ  этой  поэмЬ  и  къ  ея  сюжету 
нить  никакой  возможности. 

Напротивъ,  оставаясь  въ  пушкинскомъ  полу-ироническомъ  отношенш  къ 
героямъ  поэмы  и  ихъ  подвигамъ,  не  гоняясь  ни  мало  за  местными  красками 
и  за  русскою  народностью,  но  желая  сохранить  яркую  причудливость  картинъ 
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и  положенШ,  эту  поэму  для  театра  можно  бы  превратить:  или  въ  балетъ  *), 
или  въ  комико-фантастическую  оперу  въ  самомъ  легкрмъ,  шаловливомъ  стили  — 
сГгюап^  1а  раго&е»,  какъ  наприм'Ьръ  Оберовъ  «Бронзовый  конь». 

Волшебно-комическая  опера,  въ  такомъ  стил*,  изъ  сюжета  пушкинской 
шутливой  поэмы,  могла-бы  выйдти  восхитительною  вещью  въ  своемъ  род*  и 
въ  свое  время.  Одинъ  Черноморъ  чего  стоить  —  съ  этой  точки  зрйшя!  Его 
сцены  съ  Людмилой,  его  заговоръ  съ  Наиной  противъ  добраго  Финна,  его 
встрЬча  съ  Русланомъ— все  это  обильный  матер1алъ  для  музыкальнаго  комизма 
съ  примесью  какого-то  особаго,  фантасмагорическаго  оттЬнка. 

А  гращозныя  сцены  Людмилы  въ  очарованномъ  саду  и  передъ  зерка- 
ломъ?  Вся  личность  этой  капризной,  шаловливой  и  влюбленной  барышни  на- 
ходка именно  для  музыки  легкаго,  грацюзно-комическаго  стиля  к  1а  Ггап$а1зе. 

И  Русланомъ,  и  Фарлафомъ,  и  Ратмиромъ,  и  Финномъ,  и  даже  бога- 
тырской головой  очень  легко  можно  бы  воспользоваться  —  все  съ  той-же  ша- 
ловливой, полуиронической  точки;  сцены  вышли-бы  и  эффектны,  и  занимательны, 
и  удобны  для  музыки. 

Немножко  затруднительно  было-бы  «сводить  концы»,  не  подмешивая 
слишкомъ  много  произвольныхъ  добавокъ  или  искаженш.  Но  при  «несерьез- 
ности >  общаго  направлешя,  самая  «неестественность»  завязки  и  развязки 
(какъ  и  въ  «Бронзовомъ  кон*»)  прибавила-бы  только  новую  прелесть  всей 
широко-развитой  шутки  (опера  ГоИе  Гёещие). 

Представимъ-же  себ*  теперь,  что  мы  еще  понятая  не  им-Ьемъ  о  «музык4> 
второй  оперы  Глинки,  но,  поел*  всего  прочитаннаго  и  продуманнаго  объ  этомъ 
д'Ьл'Ь,  принимаемся  читать  либретто  оперы  «Русланъ  и  Людмила»,  оперы  въ 
русско-сказочномъ  род*,  которой  содержаше  взято  изъ  поэмы  Пушкина  съ  со- 
хранршемъ  многихъ  его  стиховъ.  Читаемъ  и— ужасаемся! 

Авторъ  или  авторы  текста  (кто  онъ  или  они?  непоименовано)  подошелъ 
или  подошли  къ  этому  сюжету  именно  съ  серьезной,  трагической  стороны!!! 
да  видь  это  зл*йшая  парод1Я  на  д*ло!  Чтобы  вы  сказали  о  передЬлк*  Шек- 
спировой  драмы  «Ромео  и  Юл1Я»  въ  оперу  водевиль?  А  видь  въ  настоящемъ 
случай,  уше  уегзй,  но  совершенно  такое-же  ложное  отношеше  поворота  къ 
сюжету. 

« Русланъ >  Пушкина,  взятый  съ  серьезной,  трагической  и  нацгональной 
стороны!!  Да  что  же  это  выйдетъ?  Мы  видели  сколько  въ  этой  поэм*  серьез- 
наго,  трагическаго  и  нашональнаго.  В*дь  для  серьезнаго  драматическаго  пово- 
рота нужна  общая  мысль;  ея  въ  поэм*  нгътъ.  Необход имъ  «паеосъ»  всего  ц*- 
лаго;  никакого  паеоса  въ  поэм*  н-Ьтъ—самъПушкннъ,  впосл*дств1И,  находилъ 


*)  Возможность  воспользоваться  поэмой  Пушкина  для  балета  не  ускользнула  отъ 
зоркаго  глаза  гешальнаго  балетмейстера  Дидлб,  Балетъ  вышелъ  съ  весьма  недурной  про- 
граммой и  много  равъ  давался  на  сцен*  петербургскаго  Большаго  театра  въ  20- хъ  годахъ; 
впрочемъ,  особенно  вамъчательнаго  успъха  не  вм'Ьлъ.  Программа  была  напечатана  и  сохра- 
няется въ  архнвахъ  театр.  Дирекцш,  также  и  въ  Имп.  Пуб.  библиотек*. 
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ее  с  холодною»  *).  Необходимы  характеры;  ни  одного  характера  въ  поэмк  нить; 
безъ  характеровъ  драматической  основы  не  выйдетъ.  Необходимъ  органический 
планъ  всего  здавгя.  Но  именно  со  стороны  сплана»,  юношеская  поэма  Пуш- 
кина далеко  поотстала  отъ  Виланда  и  отъ  Арюста.  Вымыселъ  всего  ц'Ьлаго, 
т.  е.  самая  интрига,  «фабула»  поэмы,  не  выдерживаетъ  и  самой  снисходитель- 
ной критики;  именно  съ  этой  стороны  поэма  «Русланъ»,  задуманная  еще  на 
скамьяхъ  лицея,  ребячески  незрела  и  слаба.  Проследите,  наприм*ръ,  Ратмнра 
Въ  первой  П'Ьсн'Ь  онъ  женихъ  Людмилы,  соперникъ  предпочтеннаго  княжной 
Руслана.  Дал4е:  йдеть  отыскивать  княжну.  Дал'Ье  (пйснь  IV):  повинуясь  при- 
зыву одной  изъ  д4въ  зкмка  (нескромная  парод1я  &  1а  УоНаке  на  «двенадцать 
спящихъ  д*въ»  Жуковскаго),  Ратмиръ  очутился  среди  полунагихъ  красавицъ... 

Въ  следующей  п^сн-Ь  Ратмиръ,  совсЬмъ  неожиданно  для  Руслана,  для 
читателя,  да,  кажется,  и  для  самаго  поэта,  разыгрываетъ  какую-то  идилличе- 
скую сцену  съ  милой  его  сердцу  пастушкой  (?)  и  сообщаетъ  Руслану,  какъ 
другу  (!),  что  эта  пастушка  (откуда  она  взялась?)  была  виновницей  счастли- 
вой въ  немъ  перемены  «Она  мн4  жизнь,  она  мн*  радость»  и  т.  д.  Русланъ 
съ  ними  н-Ьжно  прощается,  и  больше  о  Ратмир*  ни  слова.  Очень  ясно,  что 
«ПДИЛЛ1Я»  навеяна  Батюшковымъ,  Дельвигомъ,  Жуковскимъ  и  нисколько  не 
относится  къ  сластолюбивому  хазарскому  князьку,  какимъ  Пушкинъ  нарисо- 
валъ  Ратмира  до  5-й  п4сни. 

Концы  вообще  сведены  въ  поэм*  кое- какъ,  на  скорую  руку.  Негодяй 
Фарлафъ,  похитивш1Й  Людмилу  и  трижды  вонзавппй  мечъ  въ  грудь  спящаго 
Руслана,  при  свиданш  съ  нимъ  въ  гридниц*  Владим1ра,  получаегь  отъ  Рус- 
лана прощеше  (!)  на  радости.  Черноморъ,  привязанный  къ  сЬдлу  Руслана  и 
вм4стЬ  съ  нимъ  попавшШ  въ  Шевъ,  такъ  какъ  лишенъ  бороды,  а  съ  нею  и 
власти  чародЬйской,  поступаете  на  службу  (!)  къ  великокняжескому  двору. 
Однимъ  словомъ,  гд*  же  въ  этомъ  сюжет*  искать  чего-нибудь  стройнаго, 
складнаго?  Въ  сущности  вся  поэма  великолепная  чепуха;  какъ-же  сюжетъ  ея 
принимать  въ  «сурьезъ»?  Непостижимо!  какъ-же  въ  рыцарской  сказки,  въ 
род*  Арюста  и  Виланда,  искать  красокъ  русскаго  эпоса?  Непостижимо! 

Вотъ  эту-то  капитальную  ошибку  самого-ли  Глинки  или  его  сотрудни- 
ковъ  либреттистовъ  невозможно  было  выкупить  никакими  красотами.  Вотъ. 
ч*мъ  грешить  либретто  оперы  прежде  всего.  Но,  быть  можетъ,  скажетъ  чита- 
тель, не  знакомый  еще  съ  оперой,  быть  можетъ  авторы  текста  вложили  въ 
дЭДствующихъ  лицъ  и  въ  комбинащи  драматическихъ  лоложешй  н*что  такое, 
чего  н*тъ  въ  поэм*,  но  что,  хоть  отчасти,  можетъ  зам*нить  несуществующей 


*)  «Руслана  и  Людмилу»  вообще  приняли  благосклонно.  Крон*  одной  статьи  въ  «В^вст- 
никф  Европы»,  въ  которой  ео  побранили  весьма  неосновательно,  и  весьма  дъльныхъ  вопро- 
совъ,  деобличающихъ  слабость  совдашя  поэмы,  кажется,  не  было  о  ней  сказано  худого  слова. 
Никто  не  вам&гилъ  даже,  что  она  ход  од  па».  (Отрывки  изъ  ваписокъ  Пушкина  т.  XI,  стр.  226, 
перваго  ивдатя  полныхъ  сочинешй).  Тутъ  же,  говоря  о  «вольностяхъ  шутокъ»  въ  этой 
поэм*,  Пушкинъ  сознается  въ  прямомъ  подражангп  Аргосту. 
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у  Пушкина  «паеосъ»  всей  вещи,  т.  е.  страстность  больше  иди  меньше  серьез- 
ную, глубокую. 

Это,  пожалуй,  возможно  (и  намеки  на  это  есть,  если  не  въ  словахъ,  то 
въ  музыки  оперы,  какъ  увидимъ),  только  тогда  самая  канва  поэмы,  задуман- 
ной въ  шутливомъ  роди,  будетъ  гЬмъ  страшнее  дисгармонировать  съ  «навязан- 
ною» дЪйствующимъ  лицамъ  серьезностью  и  страстностью.  Такъ  оно  и  вышло 
въ  поворот*  характеровъ  Руслана,  Людмилы,  Ратмира  и  Финна.  Русланъ,  въ 
сцене  поля,  какой-то  тяжеловесный  мечтатель,  всетаки  непринадлежащШ 
никакому  времени,  никакому  народу.  Людмила,  вместо  милой  капризно- 
игривой  барышни,  превратилась  въ  кисленькую  примадонну,  съ  пошло  мело- 
драматическими затеями.  Вся  юная,  обворожительная  прелесть  этого  создашя 
Пушкина  подъ  дебелымъ  перомъ  либреттистовъ  исчезла  безъ  следа.  Ампутащя 
веселости,  шутки  изъ  всего  склада  поэмы,  отняла  у  всего  вымыселъ,  у  всей 
основы  оперы  главный  жизненный  нервъ,  превратила  канву  поэмы  въ  какой-то 
манекенъ,  ни  для  кого  не  интересный.  Что  значить  эпизодъ  Финна  безъ  юмо- 
ристическаго  наклона  въ  развязке?  Если,  по  случаю  Финнова  разсказа  въ  самой 
поэм*,  Пушкину  былъ  предложенъ  вопросный  пунктъ  *)  касательно  несообраз- 
ности и  неуместности  этого  длиннаго  разсказа  передъ  «нбтернЬливымъ» 
женихомъ  Русланомъ — во  сколько  же  разъ  неуместнее  этотъ  разсказъ  въ  опере, 
где  мотивированье  его  ночлегомъ  Руслана  въ  пещере  Финна  не  существуетъ, 
и  разсказъ  словоохотливаго  старика  является  прямо  первою  новою  сценою, 
первымъ  сценическимъ  интересомъ  (?)  после  похищешя  Людмилы?!  Можно-ли 
было  и  отрубленную,  но  живую  голову  богатыря-исполина  принимать  въ 
сурьезъ,  не  придавъ  этому  эпизоду  никакой  подкладки  въ  его  оправдаше? 
Разсказъ  о  вражде  между  двумя  братьями,  карликомъ  злодЬемъ  и  велнканомъ 
простофилей,  разсказъ  забавный  у  Пушкина,  повернуть  въ  тексте  оперы 
какой-то  тяжеловесной  балладой,  не  страшной  и  не  смешной;  въ  музыке 
поручено  хору,  что  -делаете  его  окончательно  невозможнымъ  на  сценЬ.  А  безъ 
разсказа,  голова  отрублена  не  только  отъ  туловища  великана,  но  и  отъ  сюжета 
пьесы.  Запугиванье  шевскаго  витязя  морганьемъ  огромныхъ  глазъ  и  свистомъ 
бури  изъ  ноздрей  великанской  головы,  на  сцене  должно  близко  граничить  со 
зрелищемъ  балаганно-безрезоннымъ,  чего-бы,  конечно,  не  было,  еслибъ  этоть 
эпизодъ  былъ  повернуть  шуточио,  какъ  въ  тексте  поэмы: 


Голова. 

Куда  ты,  витязь  неразумный? 
Ступай  назадъ,  я  не  шучу! 
Какъ  разъ  нахала  проглочу! 


*)  Журпалъ  «Сынъ   Отечества!   1820   г. 
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Р  у  с  л  а  н  ъ. 

Молчи,  пустая  голова! 

Слыхалъ  я  истину,  бывало: 

Хоть  лобъ  широкъ,  да  мозгу  мало! 

Да  и  все  вышло-бы  тогда  совс*мъ  другое! 

Къ  Ратмиру  вернемся  еще,  говоря  о  музык*. 

Черноморъ,  взятый  тоже  съ  серьезной  стороны  (!),  за  то  оставленный 
безъ  р*чей  (!!)  вышелъ  опять  ни  страшной,  ни  см*шной  куклой,  среди  чер- 
кесской (?)  обстановки. 

Неловкое  мотивированье  созданнаго(!) либреттистами  персонажа— пл*нницы 
Ратмира,  Гориславы,  безсвязность  положенШ,  учаспе  Ратмира  и  его  «пастушки» 
Гориславы,  даже  въ  посл*днемъ  финал*,  все  это  слишкомъ  выпукло  бросается 
своимъ  безобраз1емъ  въ  глаза  каждому,  кто  вид*лъ  оперу  на  сцен*. 

Мы  еще  просл*димъ  всю  оперу,  сцена  за  сценой,  въ  следующей  стать*, 
для  того,  чтобы  разсмотр*ть,  насколько  Гмогучему  генш  Глинки  удалось  побо- 
роть или  хоть  заслонить  чудесами  музыки  нескладицу  своей  канвы.  Но  зд*сь 
мы  спросимъ  читателя:  неуясели  есть  какая  нибудь  возможность  защищать  эту 
самую  нескладицу!  Мн*  случалось  (съ  1857  г.)  очень  много  писать  объ  этомъ 
предмет*,  всегда  въ  порицаше  этого  жалкаго  либретто — въ  порицаше,  во  имя 
здраваго  смысла,  во  имя  пушкинской  и  сценической  поэзш.  во  имя  глинкин- 
ской  музыки. 

Представитель  ярыхъ  русланистовъ  въ  стать*,  на  которую  я  уже  ссы- 
лался *),  посм*ивается  надъ  логикою,  которая  при  этомъ  работала  въ  моей 
голов*.  Логика  моя— передъ  читателями.  Если  такой  критикъ,  какъ  Б*линскШ, 
при  всемъ  обожанш  Пушкина,  находилъ  въ  1843  г.  поэму  «Русланъ»  уже 
невозможною  для  чтешя  съ  удовольств1емъ,  то  за  кого  же  насъ  принимаюгь 
въ  1866  и  67  годахъ,  если  хотятъ  доказать  намъ  и  стройность,  и  смыслъ,  и 
увлекательный  интересъ  въ  длинной,  5-ти  актяой  диазьсерьезной,  но  вол- 
шебной (!)  пьес*,  гд*  (кром*  нЬсколькихъ  строкъ  стиховъ)  утрачено  р*ши- 
тельно  все,  что  составляетъ  прелесть  поэмы  Пушкина,  а  на  показъ  выставлена 
вздорность  ея  канвы,  съ  зам*ною  поэтическихъ  ея  подробностей  непоэтического 
чепухою  собственнаго  изд*л1я  либреттистовъ,  съ  зам*ною  веселости — непреодо- 
лимою скукою? 

В.  Стасовъ  удивляется,  какъ  это  я  находилъ  «и  органичность,  и  смыслъ 
даже  въ  такихъ  дюжинныхъ,  ординарныхъ  либретто,  какъ  либретто  с  Жизнь  за 
Царя»,  или  въ  такихъ  см*швыхъ,  нел*пыхъ  и  ходульныхъ  либретто,  какъ  вс* 
либретто  вагнеровскихъ  оперъ». 

Что  либретто  первой  оперы  Глинки  не  изъ  удачныхъ  оперныхъ  текстовъ 
вообще,  объ  этомъ,  полагаю,  спорить  никто  не  станетъ.  Но  опять  для  каждаго 


*)  «Спб.  Ведомости»,  1866  г.  №  74. 
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ясно,  что  тамъ  есть  единство,  есть  Ц'Ьлое,  выстроенное  на  одной,  главной 
мысли.  Есть  ннтересъ  д4йств1я,  есть  свой  «паеосъ»,  есть  великШ  характеръ 
Сусанина;  вся  ньеса  дышетъ  русскою  народностью*  и  въ  эпилог*  глубоко  за- 
трагиваете струну  русской  исторической  жизни.  Въ  сравненш  съ  такими  эле- 
ментами самая  поэма  с  Русланы  обращается  въ  нуль,  уже  не  говоря  о  неле- 
пой пародш  на  поэму  въ  несчастномъ  либретто  оперы.  Параллель  текста  оперы 
«Русланъ»  съ  либреттами  Вагнера  (!)  могла  придти  въ  голову  только  такому 
человеку,  который  пошгпя  не  имйетъ  о  логическихъ  категор1ЯХъ.  Можно 
сравнивить  предметы  сколько  нибудь  однородные.  Кому,  наприм4ръ  (кром* 
В.  Стасова),  придетъ  на  умъ  сравнивать  китайскую  живопись  (безъ  т4ней, 
безъ  перспективы)  съ  картиной,  положимъ,  Каульбаха? 

Въ  одномъ  случа* — д-Ьтская  неумелость,  недоразвитость  до  мысли  и  ея 
выражеюя,  въ  другомъ  —  преизбытокъ  мысли,  философш,  нагроможденность 
выразительнейшей  характеристики  и  оттого  некоторая  тяжесть  въ  общемъ 
впечатл1шш. 

Ясно,  что  кто  такихъ  вещей  не  разуметь,  такихъ  разницъ  не  сознаетъ, 
съ  гЬмъ  спорить  объ  искусств*  —  все  равно,  что  разсуждать  о  краскахъ  со 
сл4порожденнымъ. 


1У. 
Либретто,  партитура  и  сцена. 

Известное  дйло,  что  н4тъ  на  свйтЬ  самолюб1я  бол'Ье  щепетильнаго,  какъ 
самолюб1е  авторское,  но  оценка,  въ  которой  доля  норицашя  весьма  незначи- 
тельна въ  сравненш  съ  долею  восторженныхъ  и  исторически  -  доказываемыхъ 
похвалъ,  разумнаго  художника  огорчить  или  оскорбить  ни  въ  какомъ  случай 
не  можетъ.  Мн4  случалось  высказывать  въ  глаза  М.  И.  Глинке  мнопя  зам*- 
чан1я  противь  «Гуслана»  и  онъ  принималъ  ихъ — безъ  раздражешя,  хотя  былъ 
раздражителенъ  до  крайности.  ТЬмъ  мен4е  мои  нын'Ьштя  статьи  объ  операхъ 
Глинки  могутъ  быть,  хоть  на  волосокъ,  оскорбительны  или  нелр1ятны  для  истия- 
ныхъ  и  разумныхъ  поклонниковъ  его  великаго  таланта.  Эти  люди  поймутъ, 
какъ  высоко  1по  мпсто  въ  искусств*  вообще  и  въ  русскомъ  искусств*  въ  осо- 
бенности, которое  я  здЬсь  отвожу  для  автора  «Жизнь  за  Царя»  и  «Руслана». 
Я  въ  этомъ  увйренъ— по  существу  д^ла— оттого,  ц*ня  несравненный  заслуги 
Глинки  конечно  больше  тЬхъ  людей,  которые  позорятъ  его  память  смешными 
преувеличетями,  продолжу  мой  этюдъ  надъ  «Русланомъ»,  съ  моей  точки  зрйшя. 

До  сихъ  поръ — музыки  этой  оперы  мы  еще  не  касались.  Р'Ьчь  шла  только 
о  либретто,  по  сравненш  съ  поэмой,  изъ  которой  оно  почерпнуто.  Мы  впд'Ьли 
главный  недостатокъ  этого  жалкаго  либретто — отсутств1е  интереса,  общаго  па- 
воса  (хотя  бы  павоса  с  веселости»,  «смЪха»),  за  отсутств1емъ  общей  мысли,  за 
вздорностью   самой  канвы.    Не  устану  повторять,   что  изъ  серьезнаго  сюжета 
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можно  сд'Ьлать  пародш,  которая  будетъ  смешить,  оставаясь,  до  некоторой  сте- 
пени, художественнымъ  произведешемъ.  Но  изъ  содержашя  «пародистическаго» 
какъ  пушкннскШ  «Руслана,*  (парод!я  на  м1ръ  оаладиновъ  Ар1оста  и  на  многое 
другое)  невозможно  выкроить  сюжета  съ  серьозной  стороны.  Изъ  поэмы  Парни 
«Ьа  §иегге  Лез  Шейх»  нельзя  сделать  серьозной  ораторш.  Выйдетъ — без- 
смыслица,  которую  никакая  гешальнЪйшая  музыка  спасти  не  можетъ.  Вс*  кра- 
соты музыки  пропадутъ  даромъ.  Это  будутъ  пушечные  выстрелы — по  воробьямъ. 

Ложвое  отношеше  Глинки  къ  избранному  имъ  сюжету  неизгладимо  отра- 
зилось на  всей  опер*.  Она  вся  —  ложно-задумана,  и  въ  этомъ  емыелгъ  правъ 
былъ  одинъ  аристократа,  современникъ  и  пр1ятель  Глинки,  который  ему  говаривалъ 
въ  глазк  «шопсЬег,  с'е&1  ип  оит-аде  тащиеъ,  чего  этотъ  самый  аристократа, 
челов*къ  съ  очень  тонкимъ  и  развитытъ  музыкальнымъ  вкусомь,  конечно  не 
могь  сказать  ни  о  с  Волшебной  флейт*»  Моцарта,  ни  оВеберовомъ  «Оберон*», — 
тоже  драматизированныхъ  волшебныхъ  сказкахъ,  тоже  д*тски-слабыхъ  со  сто- 
роны текстовъ,  и  въ  1842  году  порядочно  уже  устар*лыхъ. 

Разница  тутъ  въ  томъ,  что  и  «Волшебная  флейта» — и  «Оберонъ»,  именно 
благодаря  наивнейшему  отношению  авторовъ  къ  чудесамъ  и  диковинкамъ,  ко- 
торый у  нихъ  являются— спасены,  даже  какъ  пьесы,  этою  дгьтскою  наивностью 
общаго  вымысла. 

Одинаково  ли  вы  слушаете  сказку  народную,  со  всею  «безцеремонностью 
ея  чепухи»,  сказку,  которую  вамъ  и  выдаютъ  за  сказку,  —  или  кашя  нпбудь 
невероятный  приключен1Я  въ  роман*,  который  вамъ  стараются  выдать  за  ни- 
что серьозное — ?  Въ  первомъ  случа*  самая  несвязность,  даже  безъидейность 
ничему  не  м*шаетъ;  во  второмъ  неестественность,  нескладица  васъ  б*сятъ  на 
каждомъ  шагу. 

Сюжетъ  въ  «Волшебной  флейт* >  (какъ  въ  посл*днее  время  достаточно 
раскрыто  превосходнымъ  бшграфомъ  Моцарта,  Отто  Яномъ)  сшить  на  живую 
нитку  изъ  крайне  разнородныхъ  матерШ  —  изъ  одной  Виландовой  восточной 
сказки,  изъ  «балаганныхъ»  причудъ  директора  одного  мелкаго  театра  въ  В*н*, 
Шиканедера  и,въдобавокъ  эффектности — изъ  мистицизма  любимыхъвъ  то  время 
масонскахъ  ложъ.  Пестрые  ингред1енты  перем*шаны  тутъ,  какъ  стеклышки  въ 
калейдоскоп*,  но  даже  Гегель  усп*валъ  найти  какое  то  обще-успокоительное 
чувство  во  всемъ  повороты  этого  д*тски-нравственнаго  спектакля,  въ  угоду  спе- 
щально-в*нскому  вкусу  того  времени.  Наивно-сказочное  впечатл*ше  оть  цгь- 
лаю  этой  оперы  могуче  действовало  даже  на  олнмшйца-Гете,  который  начи- 
налъ  писать  «продолжеше»  къ  шиканедеровскому  либретто!  (Бег  2аиЪегйб1е 
II.  ТЬеЦ). 

Моцартъ  къ  своему  тексту  отнесся  во  всей  простот*  своего  генхя  —  не 
мудрствуя  лукаво— и  создалъ  сЬеГ-сСоеиуге— быть  можетъ,  капитальнейшее  изъ 
своихъ  творенШ. 

О  красотахъ  «Оберона»  и  ихъ  ведикомъ  значенш  для  искусства,  я  упо- 
миналъ  въ  1-й  стать*  этого  этюда.  Либретто— безевязностью  и  безвкушемъ— 
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близко  подходить  къ  тексту  «Руслана»,  тЬмъ  ближе,  что  содержаше  почти  также 
неуклюже  заимствовано  изъ  Виландовой,  тоже  эротически  -  рыцарской  поэмы. 
Но  и  въ  этомъ  то  существенная  разница  —  онера  въ  общемъ  характер*  не 
разноголоситг  со  своимъ  содержашемъ,  взятымъ  изъ  поэмы.  Поэма  у  Виланда — 
эротическая,  довольно  веселая,  шутливая  даже,  но  съ  примесью  рыцарскаго 
романтизма,  взятаго  «какъ  онъ  былъ»  (не  съ  насмешливой,  пародистической 
стороны),  съ  примесью  влюбленной  мечтательности,  «какъ  она  жила,  живетъ  и 
будетъ  жить»  въ  шъмецкихъ  сердцахъ  (а  не  съ  насмешливой  стороны).  При- 
бавьте къ  элементу  «Востока»  и  къ  элементу  шскспировскихъ  «Эльфовъ»  — 
порядочную  долю  блестящего  юношескаго  романтизма  и  наивной,  голубоокой 
влюбленности  изъ  архи-нтъмецкихъ  рыцарскихъ  вымысловъ — вотъ  вамъ  музыка 
этой  оперы,  совсЬмъ  согласная  съобщимъ  характеромъ  поэмы,  и,  конечно,  ее 
затмевающая,  потому  что  Веберъ  поэтъ  больше  Виланда  и  жилъ  въ  самую  эпоху 
возрождешя  рыцарскаго  романтизма  въ  германской  литературе.  И  такъ  —  въ 
«Обороне»—  лооюнаю  откошевш  между  канвой  и  музыкой  никакого  н'Ьтъ.  На- 
противъ,  не  смотря  на  безсвязностъ  и  искажен1е  поэмы  въ  либретто,  одно  какъ 
нельзя  лучше  идетъ  къ  другому  и  Виландъ,  если-бъ  еще  жилъ  при  ВеберЬ, 
конечно,  съ  восторгомъ  привЬтствовалъ  бы  свои  вымыслы  въ  такихъ  прелестныхъ 
музыкальныхъ  картинахъ.  Тогда  какъ  Пушкинъ  могъ  бы  сказать  Глинке.*  «Изъ 
холодной  поэмы  не  могла  выйти  теплая  опера.  Я  шалилъ  сюжетомъ,  а  вы  — 
понапрасну  потратили  на  этотъ  вздоръ  безпоДобяыя,  серьезный  силы». 

«То  есть  какъ  же  это  «понапрасну*— •?  возразить  мнопе.  «Мы  этими 
силами,  этими  безподобными  красотами  восхищаемся,  значить  и  цель  оперы 
достигнута,  и  дело  съ  концомъ». 

Оно  такъ,  да  не  такъ.  Талантъ  Глинки,  какъ  уже  было  замечено,  по 
преимуществу  наклоненъ  къ  серьезной,  страстной  элегичности. 

Глубокость  выражаемаго  имъ  чувства,  затрогиваетъ  самыя  затаенный 
струны  души.  Глинка  чувствомъ  шутить  не  любить, — все,  къ  чему  онъ  при- 
тронется, получаетъ  оттенокъ  серьезности,  искренности.  Фантаз1я,  возбуэвденная 
прелестями  музыки  со  стороны  правдивости  и  глубины  чувства,  ищетъ  опоры 
въ  драматическомъ  положены,  вызывавшемъ  эту  правду  и  глубину,  и  не  нахо- 
дить этой  опоры,  обрЬтаетъ  только  вздоръ  и  нескладицу!  Вотъ  въ  чемъ  и 
беда!  Возьмите,  для  примера,  романсъ  Ратмира:  «Она  мне  жизнь,  она  мне 
радость», — это  вещь  дивная,  о  которой  можно  целые  томы  написать,  развивая 
психологически  все,  что  тутъ  высказывается  музыкой.  Это  —  оазисъ  любви, 
кроткой,  среди  наслажденШ  еще  больше  сердечныхъ,  чемъ  чувственныхъ:  — 
любви  умиротворенной  съ  треволнешями  жизни,  тихо  мерцающей  въ  какой-то 
чудно-обаятельной,  —  упоенной  восточными  ароматами  атмосфере.  Разумеется, 
кому  довольно  одной  этой  вещи,  отдгълъно-взятой  (въ  такомъ  виде  она  часто 
злоупотребдяется  певицами),  тотъ  въ  восторге  отъ  дивной  музыки  и  знать  не 
хочетъ  нашихъ  правдивыхъ  жалобъ  на  неуместность  этой  сцены,  на  ея  разры- 
вочность,   на  отсутств1е  интереса   въ  Ратмире,  какъ  дЬйствующемь  лице,  на 
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немотивированность  этого  сердечнаго  порыва  въ  пьесе,— но  ведь  опера— въ 
такихъ  разм4рахъ  и  въ  такомъ  стилгь  какъ  «Русланъ»,  не  позводяетъ  смо- 
треть на  себя,  какъ  на  костюмированный  концертъ  изь  архй  и  романсовъ,  по- 
ложенныхь  на  оркестръ,  съ  примяъсъю  хоровъ,  танцсвъ  и  великолтгнаго  спектакля. 
Между  гЬмъ — какъ  все  мы  это  знаемъ,  увы! — именно  къ  какой  формул*  низ- 
водится это  колоссальное  произведете  своими  «результатами!»— В.  Стасовъ,  въ 
стать*:  «Верить-ли»  *),  находить,  что  партитура  «Руслана»  представляется 
ему  создашемъ  съ  значительными  «пробелами»,  съ  частями  или  недоделанными 
авторомъ,  или  утраченными.  «Представьте  себе»  —  говорить  В.  Стасовъ  — 
«драму  Шекспира,  изъ  которой  исчезло  несколько  самыхъ  важныхъ  сценъ 
(да  какъ  же  это — «исчезло»,  когда  авторъ  быль  на  лицо?)....  представьте  себе 
драгоценную  статую,  у  которой  отбита  (?)  или  недоделана  (?)  рука,  нога,  мо- 
жетъ  быть  даже  голова  (!)»  На  это  можно  сказать  В.  Стасову,  что  «торсы» 
*  все-таки  не  то,  что  полная  статуя,  и  что  произведете,  которое  пострадало 
не  отъ  внешнихъ,  а  отъ  внутреннихъ  причинъ,  отъ  «замысла»,  произведете 
не  искалеченное,  а  такъ  и  родившееся  —  «торсомъ»,  безъ  ногъ  или  безъ  го- 
ловы, должно  принадлежать  къ  аномал1ямъ  уродливымъ. 

СовсЬмъ  наоборотъ  противъ  мнЪшя  В.  Стасова,  строго-эстетическая  оценка 
«Руслана»,  какъ  п/Ьдаго,  выставить  самую  оперу — пустой  храминой,  среди  ко- 
торой, какъ  доропя  изваятя  въ  музее,  являются  отдельные,  более  или  менее 
капитальные,  музыкальные  фрагменты,  связанные  между  собою  не  поэти- 
ческою идеею  (ея  нетъ  въ  замысле,  не  могло  выйти  и  въ  музыке),  а  един- 
ственно —  желатемъ  автора  создавать  въ  такомъ,  а  не  въ  другомъ  стиле, 
стремлетемъ  автора — какъ  уже  было  замечено — выказать  все  богатство  нако- 
пившихся въ  немъ  образовъ  и  красокъ.  На  меня  опера  «Русланъ»  произво- 
дить именно  такое  впечатлите,  какое  остается  после  посЬщошя  большой  сту- 
Д1и  художника,  съ  богатыми  запасомъ  картинъ,  съ  большею  частью  порази- 
тельныхъ,  но  въ  самомъ  разнородномъ  характере.  Связующаго  начала,  кроме 
индивидуальности  живописца,  ни  въ  выборе  предметовъ,  ни  въ  ихъ  отноше- 
Н1и  другь  къ  другу  нетъ  никакого.  Не  думаю,  чтобы  такая  разрозненность, 
такая  амальгама,  такое  отсутств1е  общаго  элемента  —  въ  одномъ,  имеющемъ 
быть  «ц'Ьльнымъ»  произведетя,  могло  быть  какою-либо  теор1ею  изящнаго 
оправдано.  Не  думаю,  чтобы  эта  разрозненность  могла  дать  такому  «коллек- 
тивному» произведена  какое  нибудь  право  на  равенство  по  месту  (!)  или 
хоть  на  оближете  съ  высшимъ,  что  создано  гетемъ  человеческимъ  въ  области 
воплощенк  «одной»  всесвязующей  мысли,  съ  ея  богагЬйшимъ  развнпемъ 
(1-я  часть  Гетева  «Фауста»,  —  «Девятая  симфотя»  Бетховена,  —  «Гамлетъ», 
«Отелло»,  «Макбетъ»,  «Лиръ»,— «Тристанъ»,  «Нибелунговъ  перстень»). 

Самое  богатство  Глинкиной  палитры  въ  «Руслане»  можетъ  иногда  выз- 
вать восклицание:  «Какая  прелесть!  но  какъ  жаль,  что  не  къ  месту!» 


*)  «Спб.  Ведомости»  1866  г.,  №  74. 

1698 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


МУЗЫКА    И   ТЕАТРЪ,    РУСЛЛНЪ   И   ГУСЛАНПОТЫ. 


Кто  изъ  музыкантовъ  не  восхищался  безподобными  восточными  танцами 
въ  IV  актЬ?  *)  Даже  для  незнакомыхъ  со  звуками  Востока  саи  па*игеЬ, 
это — гешальнМппй  капризъ,  неподражаемый  въ  своей  дикой  прелести.  Первая 
молодо  6/в  (турецкая  п4сяя),  такъ  гармонизована,  что  заставила  бы  вскхъ  на 
св%тЬ  Марксовъ  и  Деновъ  попризадуматься  и,  вздохнувъ,  сознаться,  что  есть 
«въ  природ*  вещей»  иная  гармонизащя,  кром*  патентованной  берлинской; — 
вторая  мелодия  (пляска  арапченковъ)  со  своей  гращознЪйшей  частью,  съ  хро- 
матическимъ  ходомъ  трубъ  на  сцен*,  контрапунктомъ  къ  тем* — такъ  изящно- 
причудлива,  что,  будто  на  коврй-самолегЬ,  переносить  въ  какой-то  м1ръ  араб-» 
сбихъ  сказокъ.  Но  вотъ  раздаются  гнусливые  звуки  зурны,  звуки  совс*мъ 
особенные,  ничего  общаго  не  им&юпце  съ  обыденной,  европейской  музыкой. 
Для  тЬхъ,  кто  быль  на  Кавказ*,  или  хоть  въ  Крыму,  туть  начинается  н*что 
очень  знакомое,  начинается  —  с  Лезгинка»,  волшебною  кистью  музыкальнаго 
колориста  перенесенная  въ  театральный  залъ  и  изумительно-симфонически 
разработанная.  Это  —  лоскутокъ  кавказскаго  быта,  кавказскаго  неба,  живьемъ 
выхваченный. 

Мн*  уже  случалось  зам*тить,  что  Глинка  туть  заран*е  и  безчелов*чно 
ограбилъ  всгьхъ  композиторовъ,  которые  ухватятся  (и  уже  хватались)  за  сю- 
жеты: «Кавказскаго  дл4ника»,  «Амалатъ-Бека»,  сХаджи-Абрекъ»,  Лермотов- 
скаго  «Демона»  и  т.  д.  Между  т*мъ— не  жаль-ли?—сюжетъ,  задача  сцены  въ 
«Руслан*»  вовсе  не  требовали  такого  портрета  кавказской  жизни.  Пляски  во 
дворц*  «сЬвернаго»  кудесника  Черномора  могли  им*ть  характеръ  чисто  фанта- 
стически, безъ  всякаго  м*стнаго  колорита.  Чудесная  в*рность  Кавказу  туть — 
роскошь,  а  т* — б*дные — для  кого  эта  в*рность  будетъ  не  роскошью,  а  необхо- 
димостью —  безпощадно  ограблены!  —  Мн*  скажутъ:  «да  что-жъ  за  б*да,  для 
искусства,  что  они  ограблены,— что  за  б*да,  что  Кавказъ  туть— по  прихоти 
композитора.  Была  бы  вещь  хороша!  Одной  прелестью  больше».  Это— совс*мъ 
другой  взглядъ.  Отъ  соотв1ыпствгл  между  музыкой  и  сценической  ея  задачей 
я  отрешиться  никакъ  не  могу  и,  съ  этой  точки,  для  меня  «Комаринская» 
Глинки,  наприм*ръ,  или  «Казачокъ»  Даргомыжскаго  очень  бы  утратили  свою 
прелесть,  если- бъ— по  прим*ру  старомодныхъ  оперъ  и  балетовъ— для  эффекта 
и  разнообразш  были  вставлены  въ  какой-нибудь  «характерный  дивертисиментъ» 
въ  бальной  зал*  какого-нибудь  «итальянскаго»  принца.  Мн*— для  комаринской 
подавай  трепакъ   нашихъ  полушубниковъ,   но  и  велико-русскую  деревушку, 


*)  Впрочемъ  —  къ  удавлен  1ю  моему  —  есть  еще  между  музыкантами,  живущими  въ 
Росаи,  въ  Петербург*  и  тате,  которые  не  внаютъ  этихъ  танцевъ!  Въ  последнее  пред- 
станете с  Руслана»  (дебютъ  Михайловской- 2-й),  одинъ  очень  иввъстный  виртуозъ  и  про- 
фессоръ  мувыни,  сосвдъ  мой  по  ложь,  обратился  ко  мн*  во  время  этпхъ  танцевъ  съ  во- 
просомъ:  сСюшите,  А.  Н.,  это  все — самого  Глинки?»— Онъ  думалъ,  что  это  вставочный  ба- 
летный нумеръ!!— Невероятно,  но — это  фактъ.  Если  бы  онъэтотъ  вопросъ  сдъладъ  вовремя 
танцевъ  3-го  акта,  вышелъ  бы — сарказмъ,  и  не  безъ  резону.  А  то — во  время   «Лезгинки!!» 

6*Дный!... 
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избу  украшенную  едкой,  подъ  сЬренькимъ  русскимъ  небомъ;  для  «казачка»  — 
подавай  загор*лыхъ  хохловъ,  въ  сизыхъ  свиткахъ  и  дивчатъ,  въ  пестрыхъ 
плахтахъ,  съ  цветами  въ  косахъ,  подавай  и  б*лыя  хатенки  съ  тополями 
кругоиъ  и  подсолнечниками  изъ-за  плетня  огородовъ.  Въ  «Руслан*»  плншутъ 
«Лезгинцы»,  но  пляшутъ  не  у  себя,  дома,  и  выходить—театральная  натяжка, 
вздоръ,  въ  род*  нацюнальныхъ  танцевъ  въ  Коньк*-Горбунк*. — Жаль,  а  при- 
ходится согласиться,  что  въ  идеал*  Глинки  былъ  именно  —  характерный  ди- 
вертисиментъ  для  IV  акта,  въ  контрастъ  съ  безхарактерными  балетмейстерскими 
танцами  Ш-го.  И  больше— ничего.  Кавказъ  подвернулся  случайно.  Это-ли  — 
идеалы  творчества  послкь  такой  оперы  какъ  «Жизнь  за  Царя»? 

Глинку,  видимо,  преследовала  при  создаши  «Руслана»  неясная  мысль  о 
какой-то  русской  «этнографической»  выставк*  въ  рамк*  оперы.  Въ  одном  ь 
акт* — Шевъ,  въ  другомъ—  чухоншй  колдунъ  съ  пов*стыо  о  далекомъ  с*вер*, 
о  пустыняхъ,  «имъ  однимъ  изв*стныхъ»,  дал*е— средне-руссюя  степи  и  туманы; 
въ  Ш-мъ  акт* — восточный  гаремъ  съ  персидскими  п*снями,  среди  разжигаю- 
щей страсти  атмосферы  (и  жаръ,  и  зной),  въ  1Т-мъ  Кавказъ  (к  ргороз  йе 
ЪоИез),  въ  У-мъ  возвращеше  въ  центральный  цунктъ  славянства.  Иначе:  какъ 
объяснить  намекъ  на  «пустынный  край,  безотрадный  брегъ»  Ингерманландш 
среди  пировашя  за  Владим]ровымъ  столомъ  (прорицаше  Баяна  о  «Пушкин*»!— 
которое,  какъ  д*тски-несценическое,  обыкновенно  выпускается)?  Какъ  объяснить 
стремлен1е  къ  «персидскому»  колориту,  до  тонкости,  въ  хор*  «Ложится  въ 
пол*»  и  во  всей  партш  Ратмира?— Ч4мъ  объяснить  присутсше  мотива  «Лез- 
гинки» (!)  въ  оркестр*,  во  время  общаго  лпковашя  въ  финал*,  поел*  ожи- 
влешя  Людмилы  волшебнымъ  перстнемъ  или  —  присутств1е  двухъ  восточныхъ 
мелод1й  (изъ  т*хъ  же  тандевъ  IV  акта,  но  съ  вычурнымъ  изм*нешемъ  ритма) 
вложенныхъ  въ  уста  Гориславы  и  Ратмира  въ  вид*  прив*тств1Я  новобрачной — 
(что  тоже  выпускается  при  исполненш)?  Мотивы  эти  для  Гориславы  и  Ратмира, 
какъ  д*йствующихъ  лицъ  пьесы,  совс*мъ  чуж1е,  —  эти  оба  лица  даже  и  не 
присутствуют^  при  танцахъ  Черноморовой  челяди,  а  для  княжны  Людмилы 
напоминаше  о  ненавистномъ  ей  пл*н*  у  колдуна,  въ  такую  минуту,  по  мень- 
шей м*р*  неум*стно.  Не  ясно  ли,  что  для  композитора  героями  оперы  были 
вовсе  не  лица  пьесы,  а  —  мелодш,  въ  ихъ  «этнографическомъ»  колорит*—? 
То-есть,  не  люди,  а  ихъ — платье.  Не  ясно-ли,  что  ему — р*шительно  никакого 
д*ла  не  было  до  связи  сценъ,  ептуащй,  между  собою,  до  сиены  вообще?  И  вы- 
шло —  не  то  оратор1я  съ  декоращями,  не  то  концертъ  въ  костюмахъ,  но  объ 
опер*,  въ  смысл*  «драматически-музыкальнаго  ц*лаго»  тутъ  и  р*чи  не  можетъ 
быть. 

Между  т*мъ,  отношеше  автора  къ  своему  тексту  вовсе  не  д*тски-наивно, 
какъ  у  Моцарта  въ  «Волшебной  флейт*»,  вовсе  не  юношески-мечтательно,  какъ 
у  Вебера  въ  «Оберон*».  Напротивъ — сознательное  стремлеше  къ  в*рн*йшему 
колориту,  сверхъ  требовангй  сюжета,— гсознателъное  переиначиванье  заимство- 
ванной у  Пушкина  не  русской  канвы  и  сознательное  пренебреженге  къ  сюжету 
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вообще,  какъ  очевидно  вздорному,  обдичаетъ  тутъ  некоторое  присутств1е  реф- 
лексги,  не  выработавшейся,  однако,  до  полной  мысли.  Если-бъ  мысль  сложилась 
вполн*,  Глинка  отвергъ  бы  этотъ  сюжетъ,  не  могъ  бы  приняться  за  него  съ 
ложной  точки,  а  обратился  бы  прямо  къ  народнымъ  сказкамъ  изъ  богатырскаго 
цикла.  Теперь  вышло  н'Ьчто  еще  бол*е  «холодное»,  чЪмъ  поэма  Пушкина  — 
ничто  не  историческое  и  не  сказочное,  не  смотря  на  всю  колоритность,  на- 
конецъ  даже  ничто  не  особенно  славянское,  такъ  какъ  разрозненные  эпизоды 
2-го  акта,  перев'Ьсъ  восточнаго  и  обще-фантастическаго  колорита  въ  3-мъ,  4-мъ 
и  частш  5-мъ  акгЬ  затм'Ьваютъ  краски  древне -языческаго  Шева,  такъ  могуче- 
прорвавппяся  въ  1-мъ  акгЬ  и  въ  последней  картине  5-го. 

Повторяю,  что  поел!  такой  исторически-славянской  оперы,  какъ  «Жизнь 
за  Царя»,  при  несравненно  большей  зрелости  таланта  и  опытности,  не  того 
можно  было  отъ  Глинки  ожидать,  въ  отношеши  народной  русской  оперной 
музыки.  «Оберона»  никто  не  поставить  выше  «Фрейшюца»,  хотя  «Оберонъ»  бле- 
ститъ  оригинальными  и  первоклассными  красотами.  Почти  то  же  отношение  и 
между  «Жизнью  за  Царя»  и  «Русланомъ».  «Русланъ*  значительно  богаче,  у 
зрЬл*е,  могучее,  первой  оперы  Глинки;  какъ  партитура,  это  —  в-Ьчный  пред- 
мета удивлешя  и  изучения  для  русскихъ  музыкантовъ,  но  это — капризъ  вели- 
каго  художника,  капризъ,  который  могъ  быть  и  могъ  не  быть,  —  «русская> 
опера  уже  была  создана. 


Чтобы  придать  моему  этюду  надъ  «Русланомъ»  всю,  требуемую  такимъ 
предметомъ  полноту,  чтобы  довести  читателей  постепенно  и  со  всЬхъ  сторонъ 
до  необходимыхъ,  по  моему  уб-Ьжденш,  заключительныхъ  выводовъ,  мн* 
остается  разсмотрЪть  каждую  роль  въ  этой  опер*,  отыскивая  тЬ  характеры 
которые  въ  ней  такъ  ярко  выступаютъ,  по  зав-Ьренш  гг.  русланистовъ  *)  За- 
т4мъ — не  боясь  упрека  въ  растянутости  статей — надо  будетъ  проверить  впе- 
чатление отъ  каждаго  д*Ьйств1Я  по  порядку,  воображая  себ*  «идеалъ»  испол- 
нетя,  безупречнаю  со  стороны  уважешя  къ  партитуре,  со  стороны  дирижи- 
ровки,  п4н1Я,  оркестра  и  великол'Ьпн'Ьйшей  постановки. 

Первое  лицо  на  афиш*— Св'Ьтозаръ,  т.  е.  Владим1ръ  красное-солнышко. 
Въ  либретто  онъ  нич'Ъмъ  не  оправдываетъ  своего  славнаго  имени,  является,  какъ 
самый  обыкновенный  оперный  «благородный  отоцъ»,  неизбежный  для  брачныхъ 
благословенШ,  для  пышности  сцены  и— только.  Въ  музыке — не  считая  совсЬмъ 


*)  «У  Глинки  правдивое,  всецЪлое,  до  последе  я  го  волоска  истинное  и  поэтическое 
воспроизведете  характером,  глубоки  и  истанный  драматизмъ  въ  нихъ.  Посмотрите', 
Фарлафъ,  Русланъ,  Ратин  ръ,  Сусанинъ — каюя  это  все  художественно-созданныя,  отчека- 
ненныя  личности  и  характеры*.  Каждый  изъ  нихъ  картина,  полная,  цъльная,  каждый  — 
воплощаетъ  ввкъ,  народность».  В.  Стасовъ,  статья  «Върить-ли» — Спб.  Въдои.  1866.  №74. 
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незам*тнаго  учаспя  его  въ  интродукцш  («Лейте  полнее»)  н  ръ  сцен*  оц*- 
пенешя  («Какое  чудное  мгновенье») — онъ  выступаетъ  рельефно  въ  фраз* 
«Чада  родимыя»,  котЬрою  открывается  финалъ  1-го  акта.  Но  и  тутъ,  прево- 
сходная по  красот*  своей  фраза  рисуетъ  ситуащю  языческн-пышнаго  и  па- 
тр1архальнаго  благословешя,  а  не  «характеръ»  благословляющаго  лица.  Во 
время  тревоги,  когда  исчезла  Людмила,  музыка  превосходно  волнуется,  но 
отецъ  княжны — какъ  «характеръ» — остается  безцв*тенъ  и  стушовывается 
между  другими.  Во  2-мъ,  3-мъ  и  4-мъ  актахъ  Св*тозаръ  не  участвуете  Въ 
5-мъ  онъ  опять  въ  своей  гридниц*— плачетъ  надъ  дочерью,  повергнутою  въ 
безпробудный  сонъ.  Жалобныя  обращешя  его  къ  народу  и  къ  Фарлафу  хо- 
роши только  т*мъ,  что  не  выступаютъ,  не  выд*ляются  изъ  общаго,  безпо- 
добно-эпическаго  фона  картины.  Когда  Русланъ  возвратился  и  оживилъ  не- 
весту волшебнымъ  перстнемъ,  радость  старика-отца  при  такомъ  счастш,  на 
которое  онъ  уже  всякую  надежду  потерялъ,  не  выражено  ни  въ  текстть,  ни 
въ  музыктъ  ни  единымъ  словомъ.  Авторы  оперы  словно  позабыли  объ  этомъ 
момент*. 

Къ  числу  «характеровъ»  Св*тозаръ,  значить,  ни  въ  какомъ  смысл* 
относиться  неможеть.  Эта  роль  и  парт1я  незначнтельн*е,  ч*мъ  какой-нибудь 
герольдмейстеръ  въ  «Роберт*». 

Дочь  Св*тозара,  княжна  Людмила,  какъ  уже  было  зам*чено,  сильно 
пострадала,  сравнительно  съ  Пушкинскою,  отъ  ложнаго,  плаксиваго  поворота 
всей  канвы.  Въ  сценахъ  1-го  акта  обращете  княжны  къ  отцу,  къ  двумъ 
обиженнымъ  ею  искателямъ  руки  ея,  и  прощанье  съ  мамушками  и  съ  Ше- 
вомъ— явная  натяжка  либреттистовъ  въ  пользу  большой  арш  примадонны 
(ип  §гап<1  ал*  к  гои1а<1б8),  какъ  тогда  еще  требовалось.  Въ  музык*  есть  гра- 
цюзность,  в*етъ  ч*мъ-то  русскимъ — въ  первой,  протяжной  части  этой  арш. 
Обращете  къ  Ратмиру — чистЬйппй  ГлинкинскШ  романсъ,  грацюзный,  но 
не  безъ  жеманства.  Кабалетта  арш  «храбрый  витязь,  Фарлафъ»  уже  реши- 
тельно граничить  съ  полу-водевильными  французскими  мелод1ями  и  немножко 
разноречить  въ  характер*  съ  т*мъ,  ч*мъ  явилась  Людмила  въ  заунывномъ 
Анданте. 

Въ  безподобномъ — по  музык*— квинтет*,  Людмила  не  больше  какъ  св*т- 
лое,  прозрачное  сопрано.  Зат*мъ — до  IV  акта  она  не  участвуете  Сцены 
княжны  скучающей  въ  садахъ  Черномора  при  другомъ,  игривомъ  поворот* 
всего  сюжета — могли  бы  и  на  сцен*  выйдти  восхитительны,  дышали  бы  и  въ 
музык*  тою  же  легкою  гращею,  тою  же  юною,  кокетливою  шаловливостью, 
какою  дышать  у  Пушкина.  Теперь  вышли  кисло-театральными,  никому  неин- 
тересными жалобами  на  горькую  судьбу,  на  разлуку  съ  милымъ  витяземъ  и 
проч.,  чтб  все  тутъ  существуетъ  только  какъ  предлогъ  для  концертной  арш, 
широко-развитой  ради  виртуозныхъ  причудъ,  напр.  въ  вид*  состязашя  сопрано 
съ  звукомъ    скрипки  «на  баск*»  и  т.  д.  (Именно  на  этотъ  «дуэтъ»    скрипки 
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съ  голосомъ  особенно  нанираетъ  музыкальный  критикъ  того  времени,  Сенков- 
СК1Й— въ  сБибл.  для  Чт.»  1842,  Декабрь  *). 

Современная  намъ  критика— въ  самомъ  лагери  ярыхъ  сРусланистовъ» — 
не  щадить  холодности,  безхарактерности  и  рутинной  форменности  этой  сцены 
и  всей  партш  Людмилы  (Спб.  Вид.  1864.  Д4  204).  И  действительно,  сцена 
Людмилы  въ  IV  актЬ  важна  вовсе  не  самбй  Людмилой,  а  учаспемъ  тутъ 
фантастическаго  М1ра,  о  чемъ  дальше.  Не  забудемъ  также,  мимоходомъ,  что 
встреча  Людмилы  съ  ненавнстнымъ  ей  Черноморомъ,  ея  злодЬемъ,  отврати- 
тельнымъ  ея  похитителемъ  и  оскорбителемъ,  не  оттЬнена  ни  въ  текст*,  ни  въ 
музыки,  опять  ни  однимъ  штрихомъ.  Сцена  пробуждения  Людмилы  въ  5-мъ 
актЬ — по  отзыву  и  заклятыхъ  русланистовъ — очень  слаба. 

Вотъ  уже  второе  лицо — и  одно  изъ  главнййшихъ,  героиня  всей  оперы — 
съ  схарактеромъ»—  въ  недочет*.  Глинка  объ  этомъ  «характер*»  не  слишкомъ- 
то  и  заботился,  оттого  и  пропустилъ  безъ  внимашя  одну  изъ  важныхъ  сценъ. 

Переходимъ  къ  господамъ  женихамъ  княжны. 

Самъ  Русланъ  мало  похожъ  на  Пушкинскаго.  Поэтъ  рисовалъ  просто: 
паладина,  пылко  влюбленнаго  въ  свою  юную  супругу,  которую  злой  колдунъ 
вырвалъ  у  него  изъ  первыхъ  объятШ.  Глинка  въ  своемъ  идеал*  захотЬлъ  (не 
совсЬмъ  кстати  въ  этомъ  сюжет*,  какъ  мы  вид*ли)  гораздо  ближе  Пушкина 
подойти  къ  национальному  русско-сказочному  типу  дебелаго,  древне -русскаго 
витязя,  могучаго  шевскаго  богатыря.  Оттого  онъ— басъ,  оттого  фразы  его  отли- 
чаются тяжелою  дубоватостт  Но  стоить  привести  слова  одного  изъ  руслани- 
стовъ, чтобы  уб*диться,  что  этотъ  идеалъ  не  привелъ  къ  хорошимъ  результа- 
тамъ  (сСпб.  В*д.»  1864  г.  №  204):  «Парт  Делана  не  изъ  особенно  благо- 
дарныхъ;  она  проникнута  грубымъ  отгЬнкомъ  русскаго  богатыря;  мало  въ  ней 
разнообраз1Я.  Кром*  того,  написана  она  довольно  неудобно  для  голоса,  требуетъ 
отъ  п*вца  и  высокихъ  нотъ  и  низкихъ». 

Предводитель  русланистовъ,  В.  Стасовъ  (статья  «В*ритьли»,  сСпб.  В*д.» 
1866  г.  Ля  74),  находить  именно  въ  самомъ  Руслан*  —  великШ  «характеры». 
Но,  позвольте  узнать  въ  чемъ  же  онъ  проявляется?— Участвуетъ  Русланъ  въ 
интродукцш  1-го  акта  «О  в*рь  любви  моей,  Людмила»  —  но  это  фраза,  пре- 
лестная какъ  музыка,  какъ  часть  болыпаго  ц*лаго,  дана  слово  въ  слово  также 
и  Людмил*,  которую  за  «характеры  в*дь  нельзя  же  признавать.   Во   время 


*)  О.  И.  СенковскШ,  какъ  интимно  принадлежавшей  къ  кружку  Брюлова,  Кукольника 
и  Глинки,  многое  въ  своей  весьма-хорошей  стать*  почти-буквально  повторяетъ  ивъ  взгля- 
довъ  самого  Глинки  на  свою  оперу,  и  въ  свою  очередь  им-Ьлъ  аняше  на  Глинку  своими 
советами.  Съ  этой  стороны  статья  Сенковскаго  для  насъ  чрезвычайно-важна,  и  мы  къ  ней 
вернемся  еще  не  однажды.  «Советами  этого  необыкновеннаго  человека,  который  быль  родъ 
живой  энциклопедии,  дорожили  не  только  мнопе  ученые,  но  и  знаменитые  художники: 
Листь,  Брюловъ  и  наигь  славный  Глинка,  второй  опер*  котораго  онъ  посвятилъ  такую 
умную  и  двльную  статью».  Мих.  Лонгиновъ, — статья  о  Сенковскомъ  въ  «Русск.  ВЪстник'В» 
1859.  С.  XXII. 
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арш  Людмилы,  Русланъ,  какъ  и  два  друпе  жениха,  покорно  слушаетъ,  изредка 
помахивая  головою.  Въ  финальном!»  квартет*— партся  Руслана  идетъ  тпмъ  же 
рисункомъ,  что  и  парт'ш  Людмилы.  Первая  рельефная  фраза  Руслана  прояв- 
ляется въ  тем*  канона  «Какое  чудное  мгновенье». — Но  фраза  эта  опять  ри- 
суетъ  ситуащю,  задумана  для  общаго  вс*мъ  момента,  оттого  и  идетъ  канономъ, 
а  нисколько  не  оттЬняетъ  «характеръ». 

Въ  тревожной  сцен*  поисковъ,  героемъ  д*йств1я  выступаетъ  не  Русланъ,—- 
«женихъ  нетерпеливый»,  а  молодой  ХазарскШ  князекъ,  Ратмиръ  —  совершен- 
нымъ  сюрпризомъ  для  вс*хъ  д*йствующихъ  и  для  публики.  Участ1е  главнаго 
оскорбленнаго  лица,  Руслана  въ  финал*  не  выступаетъ  рельефно.  Онъ  поетъ 
какъ  и  вс*  проч1е;— «характера» — покуда  еще  не  проявилось.  (Въ  томъ  смысл* 
какъ  наприм*ръ,  проявляется  въ  каждой  фраз*  музыкально-сценическШ  харак- 
теръ  «Лепорелло»  въ  Донъ-Жуан*,  «Каспара»  во  Фрейшюц*,  «Зорастро»  въ 
Волшебной  флейт*  и  т.  д.). 

Во  2-мъ  акт*  Русланъ .  выступаетъ  на  сцену  прямо  при  поднят™  зана- 
в*са,  но — для  чего? — чтобы  прослушать  (1)  разсказъ  чужого  ему  старика-кол- 
дуна, который  (изъ  гостепршмства,  в*роятно)  угощаетъ  усталаго  витязя  длин- 
ною повестью  о  своей  любви  къ  семидесяти л*тней  д*в*.  «Характеръ»  витязя 
Руслана  опять  высказываться  можетъ  только  —  въ  помахиванш  головой,  изъ 
в*ясливости.  Чувства  любви  къ  супруг*,  ненависти  къ  похитителю  пробуж- 
даются въ  дуэтик*  съ  Финномъ.  Но  это  —  вспышка  мгновенная.  Не  усп*ешь 
вслушаться  о  чемъ  р*чь  идетъ,  какъ  сцена  (прелестная  по  музык*)  уже  кон- 
чилась. 

Въ  3-й  картин*  этого  2-го  д*йств1я  —  Русланъ  среди  поля,  ус*яннаго 
мертвыми  костями.  Музыка  превосходна.  Грустное  раздумье  богатыря  —  въ 
анданте— у влекаетъ  неотразимо,  но  все-таки  чувствуется  тутъ  недочетъ  чего- 
то,  и  чувствуется  т*мъ  сильн*е,  ч*мъ  лучше  будетъ  исполнено  это  Анданте. 
Это  раздумье,  эта  грусть  являются  слишкомъ  неожиданно,  нич*мъ  не  мотиви- 
рованы— мы  не  знаемъ  куда  пр1урочить  чувство,  которое  нами  овлад*ваетъ, 
потому  что  самъ  Русланъ  до  этой  минуты,  да  и  посхчь  этой  минуты  намъ  чу- 
жой, нитЬмъ  насъ  не  затрогиваетъ,  не  интересуетъ.  Это  превосходное  п*в1е 
на  мертвенномъ  пол*  —  является  отд*льнымъ  эпизодомъ,  концертнымъ  соло, 
т.  е.  именно  т*мъ,  чему  на  разумной  оперной  сцен*  и  м*ста  не  должно  быть. 
Объ  аллегро  этой  арш  «Дай  Перунъ  булатный  мечъ»,  скажемъ  словами  рус- 
ланиста,  г.  ***  «Это  аллегро  слишкомъ  грубо,  дубово;  видимо  сд*лано,  сочи- 
нено, не  написано  по  вдохновешю»  («Спб.  В4д.»  1864  г.  №  204).  И  действи- 
тельно неловкость  модуляцШ  (въ  аллегро)  подтверждаетъ  слова  г.  ***  о  сочинен- 
ности этой  арш,  но  мелодическая  выходка  «О  Людмила»  сама  по  себ*  пре- 
лестна и  многое  выкупаетъ.  —  Если  партитура  исполняется  безъ  пропусковъ, 
артисту,  исполняющему  роль  Руслана  предстоитъ  еще  (вторымъ  разомъ  въ 
этомъ  же  акт*)  длиенЬйшая  сцена  опять  безмолвнаго  слушания  (!)  во  время 
разсказа  о  вещахъ  для  него  постороннихъ. 
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Действительно,  поел*  арш  идетъ  встреча  съ  исполинской  Головой,  сцена, 
которую  никакой  актеръ  не  въ  состоянш  хорошо  исполнить,  потому  что  ему 
не  дано  тутъ  никакого  опред*леннаго  чувства,  кром*  совершенно  холоднаго  и 
беземысленнаго  возгласа  удивлен1я  (!);  «Встреча  чудесная!  видъ  непонятный!» 
Русланъ  тутъ,  не  испуганный  и  не  храбряпцйся,  делается  помимо  воли  авто- 
ровъ  оперы — смЬшнымъ  манекеномъ;  тогда  какъ  у  Пушкина,  среди  смЬхотвор- 
наго  поворота  целой  сцены,  Русланъ  все-таки  остается  героемъ,  молодцомъ. 
Но  и  это  бы  все  еще  ничего,  еслибъ  сцена  оканчивалась  (какъ  теперь  при- 
нято ее  исполнять)  т*мъ  моментомъ,  что  Русланъ  схватилъ  вожделенный  вол- 
шебный мечъ.  Въ  оригинал*,  поел*  этого,  Голова  (т.  е.  хоръ  теноровъ  и  ба- 
совъ  унисономъ)  поетъ  еще  родъ  плачевной  баллады:  сНасъ  было  двое,  брать 
мой  и  я»,  стиховъ  тридцать— въ  темп*  Айа^ш!  б*дный  Русланъ  опять  только 
потряхиваетъ  кудрями!  Превыгодное  положеше  для  актера,  который,  в*ря  В. 
Стасову,  желалъ  бы  воплотить  тутъ  какой-нибудь  схарактеръ»! 

Въ  3-мъ  акт*  Русланъ  неожиданно  для  себя  и  для  зрителей  очутился  въ 
волшебномъ  замк*  Наины  (чего  у  Пушкина  вовсе  н*тъ)  и  начинаетъ,  ни  съ 
того  ни  съ  сего,  влюбляться  въ  Гориславу!  «И  Людмилы  милый  образъ  туск- 
неть, исчезаетъ!...»  Опять  сцена,  странная  до  нел*пости,  безъ  мал*йшаго  под- 
готовлешя  предъидущимъ  и  приводящая  только  къ  декорацш,  т.  е.  къ  превра- 
щению зймка  Наины  въ  л*съ.  Фантаз1Я  либреттистовъ  разыгралась  тутъ  крайне 
неловко.  Съ  музыкальной  стороны  участ1е  Руслана  въ  этомъ  финал*  только 
портить  своею  тяжеловесностью  общую  картину  аз1атской  н*ги  и  сладостраспя, 
задуманной  для  роли  Ратмира,  совс*мъ  помимо  шевскаго  богатыря. 

Въ  финальномъ  квартет*  этого  акта,  «тамъ  ждеть  Людмила»,  главное 
д*ло — общность  музыки.  Это — очень  красивое  п*ше  въ  4  голоса  (почти  хоралъ, 
но  не  соединеше  четырехъ  индивидуальностей),  с  Характера»  опять  въ  Руслан* 
не  оказывается.  * 

Въ  IV  акт*  женихъ  Людмилы  вб*гаетъ  поб*дителемъ,  съ  бородою  злаго 
колдуна,  обмотанною  около  шелома,  и  встр*чаетъ  свою  возлюбленную  —  въ 
мертвомъ  оц*пененш  отъ  волшебнаго  сна.  Зач*мъ  пропущенъ  тутъ  превосходный 
для  сцены  моментъ  изъ  Пушкина,  что  Людмилу  Черноморъ  сд*лаль  невидимой— 
что  Русланъ  тщетно  шцетъ  ее, — «все  рушить,  все  крушить  мечомь»  и  только — 
случайио  сбивъ  шапку  колдуна  съ  головы  княжны,  ее  находить  погруженную 
въ  сонъ?— Зач*мъ  это  все  пропущено?!..  Отв*тъ  ужъ  намъ  ясень  изъ  предъ- 
идущаго.  Опера — на  ссвою  б*ду»  — сохранила  н*сколько  стиховъ  изъ  поэмы, 
но  утратила  всю  ея  сочность,  всю  ея  прелесть!  Впрочемь  и  въ  нын*шнемъ 
вид*,  сцена  представляла  еще  довольно-поля  для  н*котораго  драматизма, 
когда-бъ  не  портили  все  д*ло  Ратмиръ  со  своею  пастушкою  Гориславою.  Ихъ 
совершенно  неуместное  появлеше  на  этой  сцен*  отвлекаетъ  внимаше  зрителей 
отъ  Руслана  и  его  супруги  и  расхоложаетъ  окончательно  все  вйечатл'Ьше  этого 
финала,  склееннаго  въ  текст*  опять  кое-какъ.  Либретисты  изъ  всей  этой  сцены 
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отчаянья,    ревности  Руслана    не  сделали  ровно-ничего,    но  и  Глинка    (пусть 
разказнятъ  меня  русланисты) — и  Глинка  тутъ  не  очень-то  много  едЬлалъ. 

Панегиристъ  этой  оперы,  О.  И.  СенковскШ  вотъ  какъ  отзывается  о  IV 
актЬ  (расхваливъ  прежде  до  небесъ  сцену  кавказскаго  балета):  «Но  во  всЬхъ 
ли  частяхъ  своихъ  этотъ  актъ  безъ  пятна  и  упреку?  Шть!  Есть  красоты  не- 
множко длинноватыя.  Для  эффекту  въ  представлении  надо  сократить  н-Ьсколько 
начало  (т.  е.  сцену  Людмилы)  и  финаль,— особенно  финаль*. — Другими  сло- 
вами, Сенковсюй  находилъ  этотъ  финалъ  —  слабоватыиъ,  особенно  тотчасъ 
послп>  изумительно-гешальной  Лезгинки.  Предоставляя  себ*  вернуться  къ  общему 
впечатл'Ьнш  этого  финала,  по  случаю  «хоровъ» — отм4тимъ  зд4сь,  что  партия 
Руслана  и  въ  этой  сцен*  остается  и  нерельефною,  и  не  характерною.  Шгше 
его,  «Людмила,  Людмила  дай  сердцу  ответь»,  должно  было  заменить  пре- 
лестные стихи  Пушкина: 

«Въ  забвеньи  сладкомъ  ловить  онъ 
Ея  волшебное  дыханье, 
Улыбку,  слезы,  нужный  стонъ 
И  сонныхъ  персей  воляованье...» 

Оно  вышло,  пожалуй,  и  страстно  до  некоторой  степени,  но  далеко  не 
такъ  мелодично  и  сердечно,  какъ  прелестная  фраза  «О  Людмила»  изъ  ар1н 
2-го  акта.  НЬжничанье  Юевскаго  богатыря  въ  IV  актЬ  отзывается  несколько 
тономъ  русскихъ  романсовъ  тридцатыхъ  годовъ  (Алябьева  и  Варламова).  Фраза 
«ревности»  чрезвычайно-замечательна  по  оркестровке,  но  какъ  то  неловко  по- 
ставлена, не  выдается  какъ  слЪдуетъ.  Общее  впечатлите  роли  Руслана  и 
тутъ — невыгодно  и  холодновато. 

Въ  5-мъ  актЬ  у  него  одна  рельефная  фраза  (при  ожнвленш  Людмилы 
перстнемъ)  «Радость,  счастье  ясное» — мелодш  восхитительна,  но...  будто  не- 
докончена.  2-я  половина  мелодш  видимо —присочинена,  далеко  не  такъ  есте- 
ственна, какъ  начало, — а  въп*нш  Людмилы  дальнейшее  развито  переходить 
уже  въ  общее  м*сто,  сильно  отзываясь  итальянщиной.  —  Вотъ  мы  проверили 
всю  парию  Руслана.  Въ  чемъ  и  гд*  рельефно  онъ  выступаетъ,  какъ  «харак- 
теръ» — ?  можно  ли  его  сопоставить  съ  Моцартовскими  и  Веберовскими  ха- 
рактерами, также— съ  Сусанинымъ  *)?? 

Одинъ  изъ  соперниковъ  Руслана,  Нормандсшй  витязь,  Фарлафъ,  при 
идеально-хорошемъ  исполнеши  (какъ  мы  его  теперь  видимъ,  въ  лиц*  О.  А. 
Петрова)  выходить  весьма-рельефенъ.  Тутъ,  действительно,  можетъ  быть  р*чь 
о  «характере».  Но  этотъ  характеръ,   рыцарь-хвастунъ  и  трусь  (Фрелафъ    въ 


*)  Я  лмчно  знакомъ  съ  тремя  артистами,  исполнявшими  до  сихъ  поръ  роль  с  Руслана» 
въ  Петербург*  и  всъ  трое  отзывались  мв-Ь  объ  этой  роли  какъ  о  самой  неблагодарной^  но 
отсутствию  въ  ней  рельефнаго  характера  и  по  невыгодностя  многихъ  положений,  гд-6 
актеръ  решительно  не  знаетъ,  что  съ  собою  предпринять. 
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«Аскольдовой  могил*»  и  проч1в  сколки  въ  безсмертнаго  Шекспировскаго  Фаль- 
стафа) на  оперной  сцен*  не  новость  и  не  р*дкость.  Это  —  одинъ  изъ  типовъ 
волшебно-комической  оперы,  какъ  ее  понимали  и  германцы,  и  народы  роман- 
ск1е.  Въ  Глинкинскомъ  Фарлаф*  даже  весьма-на-показъ  выставлено  родство  и 
съ  Лепорелло,  и  съ  разными  другими  типическими  сбюффо».  Русекаю  комизма, 
русскаю  юмора  (того,  котораго  искорками  такъ  пл*няются  русланисты  въ  ха- 
рактер* с  свата»  въ  «Русалке»)  въ  Фарлаф*— н*тъ  и  въ  помин*. 

Ссылаюсь  олять  на  замЗгааше  одного  изъ  русланистовъ:  <  Отличное  рондо 
Фарлафа  написано  сскороговоркою»  на  итальянскШ  манеръ».  («Спб.  В*дом.» 
1866.  №  204). 

Сцена  Фарлафа  съ  Наиною,  неоцененна  со  стороны  свободы  ритма  и 
всей  фактуры,  но  не  со  стороны  «русс  кости»  или  со  стороны  с  характера». 
Рондо  Фарлафа— вещь  прелестнейшая,  но  по  музыкальности,  а  не  по  новизне 
щпема. 

СенковскШ  (слагавши  свое  мн*ше  по  взглядамъ  самого  Глинки)  тоже  не 
напираетъ  въ  этомъ  случа*  на  «оригинальность»,  на  которую  напираетъ  вс*ми 
силами  въ  лругигь  мЬстахъ.  Вотъ  его  слова:  «Ар1я  Фарлафа  кажется  намъ 
вещью  встав  очною.  Она  введена  для  того,  чтобы  оттЬнить  предъидущШ  стро- 
пи рисунокъ  (балладу  Финна)  забавнымг  гратескомъ  буффо  и  мрачную  идею 
Фвнскаго  Сгьвера  веселою  идеей  европейскаго  Юга.  Въ  этомъ  отношенш,  рондо 
Фарлафа— чрезвычайно  счастливое  создавав  и  жаль,  было  бы  выпустить  его  (!) 
Эта  шутка  кипитъ  жизнью,  бравурою,  хвастовствомъ;  она  быстра,  мгновения. 
Это  «Ргев4о>  не  найдетъ  себ*  соперника  во  всемъ  Россини  (правда!)  и  ни- 
сколько не  уступить  знаменитой  въ  томъ  же  род*  (?)  арш  негра  въ  Моцар- 
товой  «Волшебной  флейт*». — Объ  лучшей  части  сцены,  о  разговоре  Фарлафа 
съ  Наиною,  СенковскШ  не  упоминаетъ.  Между  т*мъ,  эта  сцена,  быть  можетъ, 
единственное  м*сто  въ  «Руслан*»  —  безупречное  и  въ  отношенш  театралъ- 
наю  эффекта  (хотя  не  новаго). 

Учаспе  Фарлафа  въ  5-мъ  акт*  (во  время  скорби  надъ  непросы лающейся 
княжной)  незначительно;  фразы  его  (также  какъ  и  Св*тозаровы)  превосходны 
тЬмъ,  что  при  естественности  речитатива,  ни  на  волосокъ  не  нарушають  общаго 
хода  музыки,  въ  характер*,  какъ  уже  замечено,  вполн*  эпическомъ. 

И  такъ — Фарлафъ — характерный  басъ-буффо.  Вотъ  первое,  найденное 
нами  живое  лицо  въ  этой  почти  безличной  опер*,  но  лицо  —  типическое  на 
западный  манеръ. 

За  симъ  идетъ — Ратмиръ.  Объ  немъ  уже  была  р*чь.  Но  мы  остановимся 
на  немъ  еще,  такъ  какъ  и  авторъ  оттЬнилъ  его  съ  особенною  любовью.  Если, 
по  соображешямъ  Глинки,  самъ  Русланъ  долженъ  быль  п*ть  басомъ,  то  въ 
этомъ  н*тъ  никакого  нарушешя  драматической  иллюзш.  Басъ  или  теноръ,  въ 
этомъ  случа*  было  все  равно  (особенно  при  такомъ  поворот*  канвы,  какъ  она 
явилась  въ  текст*).  Но  юный  хазарскШ  ханъ,  изн*женный  полу-першнинъ 
Ратмиръ,  съ  его  сладострастными  порывами  къ  роскоши  и  л*ни  —  почему  бы 
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онъ  не  теноре  У  Глинки  онъ  —  контральто  (!),  т.  е.  изъ  жено-подобнаго 
муоючины  (а  не  отрока  или  евнуха)  превращенъ  въ  женщину  съ  густымъ, 
низкимъ  голосоиъ.  Превращению  этому,  конечно,  можно  отыскать  кое-каше 
эстетические  резоны,  т.  е.  фантастичность  контральтоваго  регистра,  оригиналь- 
ность звуковыхъ  сочетаний  всл-Ьдствхе  этой  фантастичности,  близость  пкзвука 
(тембра)  контральто  къ  отзвуку  «согпо  1п&1езе»,  передающему  какъ  нельзя 
в'Ьрн^е  сносовой»  оттЬнокъ  восточной  музыки. — Но  все  это  не  настолько  вхо- 
дило бы  въ  соображев1е  композитора,  еслибъ  онъ  не  им*лъ  постоянно  передъ 
собою — впечатлив  отъ  чарующаго  голоса  и  глубоко  прочувствованнаго  п%Н1Я 
А.  Я.  Петровой,  великолепно  создавшей  роль  птенчика  Вани,  поел*  свойхъ 
тртумфовъ  въ  роляхъ  «Арзаче»  и  «Ромео».  Глинка,  незаметно  самъ  для  себя 
свыкся  даже  съ  этими  Россншевскими  и  Беллишеоскими  влюбленными  героями, 
исполняемыми  особой  женскаго  пола  и  вовсе  не-геройскаго  вида.  (Странно, 
что  тогда  точно  въ  воздухгь  было  прпстрастсе  къ  этимъ  мужскимъ  ролямъ  для 
женщинъ!  Въ  одно  время  съ  «Русланомъ»  Глинки,  Рихардъ  Вагнеръ  окончилъ 
свою  первую  большую  оперу  «Р1эндзи»,  исполненную  въ  1-й  разъ  въ  Дрез- 
ден*, въ  1843  г.  Въ  ней  композиторъ,  и  тогда  уже  стропи  въ  свойхъ  стрем- 
лешяхъ  къ  правд*,  одну  изъ  главныхъ  ролей,  влюбленнаго  юношу,  Адр1ана, 
написалъ  для  Мегго-8оргапо,  для— Шредеръ-Деврхентъ!). 

Мы  вид4ли,  что  и  въ  передок*  роли  Вани  съ  примесью  неумйстнаго 
геройства  «к  1а  Агзасе»  нельзя  не  признать  виною— исполнительницу  (конечно, 
безъ  ея  в-Ьдома  и  желангя). 

И  такъ,  подъ  вл1ЯН1емъ  А.  Я.  Петровой  и  ея  блестящихъ  ролей,  влюб- 
ленный князекъ  явился— контральтомъ.  Подъ  этимъ  же  вл1ЯН1емъ  парт  Рат- 
мира  получила  такте  обширные  размеры  (большое  участ'ю  въ  восьми  №ЛЬ).  Въ 
главные  художественные  разечеты  Глинки  входилъ  именно  «Ратмиръ».  Отде- 
ланная съ  музыкальной  стороны  съ  особеннымъ  тщашемъ,  эта  партия — по 
слабому  присутствш  въ  ГлинкЪ  даровашя  «сценическаго» — вышла  безподоб- 
нымъ  разр4шен1емъ  задачи — музыкальной  и — вполнЬ-безцв'Ьтнымъ  персона- 
жемъ  на  сцен*.  Слово  драматическШ  «характеръ»  врядъ-ли  можетъ  подходить 
къ  лицу,  которое  участвуетъ  во  веЬхъ  актахъ  оперы,  кром*  2-го,  и  все-таки 
ровно  ничего  на  еценгь  не  д*ьлаетъ;  это — лицо  не  «действующее»,  а  пассивно- 
поющее;  это  значительная  вокальная  парт5я,  но  отнюдь  не  роль; — «съиграть> 
Ратмира  никакой  высоко-драматической  артисткЬ  (хотя  бъ  самбй  В1ардо,  во- 
плотившей Глуковскаго  «Орфея») — невозможно.  (Дебютантки,  отважпвагопцяся 
впервые  явиться  передъ  публикою  въ  этой  партш — не  подозрЪваютъ  всей 
страшной  ответственности — музыкальной  и  всей  неисполнимости,  и  неблаго- 
дарности сценической,  которыя  тяготЪютъ  надъ  ними). 

Въ  1-мъ  акт*  Ратмиръ  сперва  пируетъ  за  общимъ  столомъ, — реплики 
его  нерельефны,  потомъ — въ  безмолвш  слушаетъ  «арш»  своей  невесты.  Пер- 
вое ответственное  участие  его  является  въ  квинтетЬ,  гд4  партш  Ратмира  одна — 
перетягиваетъ  къ  себЬ  интересъ  отъ  всЬхъ  прочихъ.  Чудесная  мелод1я  «Брегъ 
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далеюй,  брегъ  желанный»  съ  перваго  впечатляя  западаетъ  въ  душу,— но 
какъ  почти  везд*  въ  пиши  Ратмнра — это  ц*Ьлый  особый  виръ,  это — востокъ* 
съ  его  зноемъ,  съ  его  тихою  н-Ьгою  и  все  это  въ  качеств*  «элемента»,  а  не 
отдельной  личности.  Такимъ  образомъ  можно  сказать,  что  музыка,  которая 
вложена  въ  уста  Ратмиру— весьма-характерна,  сама  по  себ-Ь,  но  самъ  Рат- 
миръ  отъ  этого  еще  не  становится  «характеромъ». 

Объ  неожиданности  воззватя  его  «О  витязи,  скор'Ье  въ  путь  далекШ» — 
уже  была  р'Ьчь  у  насъ.  Первая  вспышка  геройскаго  р4шен1я:  мчаться  поис- 
комъ  за  Людмилою,  по  всЬмъ  правамъ  принадлежала — Руслану,  а  не  Ратмиру. 
Красота  музыки  едва  ли  выкупаетъ  сценическую  ошибку,  такъ  какъ  мягкШ, 
женшй  голосъ  не  можетъ  им-Ьть  зд*сь  всей  требуемой  положешемъ  мужской, 
рыцарской  силы  и  энерпи,  и  весьма  естественно,  что  контральтъ — самый 
сильный  даже — покрывается  тутъ  общностью  трехъ  басовъ-солистовъ,  хора  и 
оркестра. 

Въ  3-м.ъ  актЬ— главныя  сцены  для  Ратмнра.  Весь  актъ  съ  изнеженными 
гаремными  звуками  и  персидскимъ  колорнтомъ  задуманъ  для  этой  партш.  Но 
сценическое  впечатл4в1е — вяло,  по  вин*  либреттистовь  и  по  отсутствш  въ 
творчеств*  композитора  той  жилки,  которая  требовалась  для  создан1я  сценъ, 
оживленныхъ  съ  драматической  стороны. 

Ратмиръ  входить,  утомленный  отъ  долгаго  пути  въ  стран*  знойной  (куда 
перенесено  д*йств1е?— остается  для  зрителей  тайною,  да  и  самимъ  авторамъ 
врядъ  ли  это  было  известно — д*йств1е  въ  очаррванномъ  зкмк*  Наины — больше 
ничего  и  не  спрашивайте).  Первый,  по*хавъ  отыскивать  княжну  Людмилу,  въ 
которую  влюбленъ,  Ратмиръ  въ  своей  сцен*  ни  словомъ  о  Людмил*  не  вспо- 
минаетъ.  Утомленш,  приближеше  сна— вотъ  вся  задача  длиннаго  «айадю» — 
дуэтомъ  между  контральтомъ  и  англШскимъ  рожкбмъ  (СенковскШ  двукратно 
обращаетъ  внимаше  на  этотъ  пр1емъ  композитора).  Поэтическая  задача  до- 
вольно б*дна.  Т*мъ  большаго  удивлен1Я  заслуживаетъ  прелесть  музыки.  Но, 
отъ  скудости  поэтической  канвы  это  ададю  им*етъ  отт*нокъ  чего-то  холод- 
наго,  виртуознаго. 

Н*сколько-бол*е  мысли  и  оживлен'ш  въ  средней  части  сцены.  Ратмиръ, 
подъ  вл1ян1емъ  чаръ  Наины,  не  можетъ  заснуть.  Сладострас/пе  его  обуреваетъ. 
Ему  грезятся  его  хазарсйя  одалиски.  ПерсидскШ  или  аравШшй  мотивъ,  по- 
рученный тутъ  аншйскому  рожку — одинъ  пзъ  перловъ  оперы,  по  гармони- 
ческой отд*лк*  въ  чисто-восточномъ  колорит*  *).  Речитативъ  Ратмира  съ 
этими  репликами  совсЬмъ-новой  оркестровки — изумителенъ.  Но  этимъ  и  окан- 
чиваются музыкальный  достоинства  этой  арш. 


*)  Въ  моихъ  статьяхъ  объ  сРусдан-в»,  въ  «Музык.  н  Театр.  Вестник*»,  впервые  было 
указано  на  красоту  Глвнкинской  гармонизацш  въ  той  самой  восточной  тем*,  которая  въ 
опошленномъ  вид*  встречается  въ  «Пустын*»  Фелшяена  Давида.  Г.***,  списывая  мою  за- 
метку, разумеется  не  поцеремонился  умолчать  объ  ея  источник*.  \|СР^\Т^ 
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Кабадетта  ея  («Чудный  сонъ»),  по  самому  ритму  салоннаго  вальса,  уже 
не  востокъ  и  не  Рошя,  а — по  еыражетю  самого  Глинки — не  бол*е  какъ 
потачка  избалованному  чудовищу  — публик*. 

Следующая  сцена— уже  ц*ликомъ — уступка  форменнымъ  -требовашямъ 
большаго  балета,  по  м*рк*  балетмейстера. 

Б*дному  Ратмиру  во  все  это  время  д*лать  нечего.  Въ  мысли  это — 
буквальное  повтореше  сцены  вакханалш  изъ  «Роберта»,  гд*  положете  гер- 
цога Нормавдскаго  среди  балетныхъ  танцовщицъ  тоже  не  изъ  самыхъ  легкихъ 
моментовъ  неблагодарной  роли.  Если  уже  выводить  Ратмира  на  сцену,  отчего 
было  не  держаться  поближе  къ  Пушкинской  канв*? 

Въ  разгар*  чувственности,  нарочно  распаляемой  властш  незримой 
Наины — Ратмиръ  не  узнаетъ  своей  верной  Гориславы  и  пропов*дуетъ  сперва 
ей,  а  потомъ  ей  и  Руслану  свою  эпикурейскую  мораль: 

сЗач*мъ  любить,  зач*мъ  страдать 
Намъ  жизнь  для  радости  дана — 

Музыкальныхъ  красотъ  въ  этомъ  финал* — ц*лый  родникъ;  т*мъ  не  мен*е 
финалъ  остается  холоденъ,  и— безъ  ур*зокъ — выходить  непомЬрпо-растанутымъ. 
Фразы  Ратмира — при  всей  своей  красивости  —  отзываются  туть  уже  опять  не 
востокомъ,  а  каквмъ-то  условны мъ,  реторическимъ  стилемъ,  близкимъ,  пожалуй, 
къ  «Семирамид*»  и  т.  п.— Съ  появлетя  Финна  характеръ  музыки  круто  из- 
меняется, но  Ратмиру  уже  не  дано  ничего  рельефнаго.  Возврата  любви  его 
къ  Горислав*  не  обрисованъ  ни  одной  чертой. 

Участие  его  въ  IV  акт*  совс*мъ  бл*дно  и,  какъ  уже  было  зам*чено, 
неум*стно. 

Въ  5-мъ  д*йств1и,  чтобы  пришить  это  лицо  хоть  б*лыми  нитками  къ  об- 
щему ходу  пьесы,  либреттисты  придумали  заставить  Ратмира  (!)  сторожить 
спящую  Людмилу  и  задремавшаго  отъ  долгаго  пути  Руслана.  Но  Ратмиръ  за- 
мечтался о  своей  Горислав*,  поетъ  въ  ея  честь  свой  восхитительный  ноктурнъ 
(«Она  мн*  жизнь»)— между  т*мъ  какъ,  припособш  злой  волшебницы  Наины, 
Фарлафъ  похищаетъ  Людмилу  отъ  спящаго  его  жениха.  (Все  это  совершается 
за  сценой  и  узнается  изъ  разсказа  —  хоромъ!).  Тогда  горю  пособить  можетъ 
только  добродетельный  магъ,  Финнъ.  Онъ  является  и— въ  болыпомъ  дуэт*  — 
передаетъ  Ратмиру  волшебный  перстень;— Ратмиръ  долженъ  сп*шить  въ  Шевъ, 
но  на  пути  встретить  Руслана,  ему  въ  свою  очередь  передать  (!)  перстень, 
которымъ,  наконецъ,  женихъ  оживить  свою,  такъ  долго  спящую,  Людмилу.  Дат- 
ская неловкость,  неуклюжесть,  непонятность,  несценичность  всей  этой  первой 
картины  посл*дняго  д*йств1я — не  скрылась  отъ  справедливая,  въ  этомъ  смысл*, 
Сенковскаго.  Онъ  сов*тывалъ  *),  значительно  сокративъ  финалъ  IV  акта,  «по- 
скор*е  перейти  прямо  въ  Шевъ%  въ  гридницу  Св*тозара,  пропуская  все  начало 

*)  Въ  вышеприведенной  статьи) 
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5-го  акта,  всю  сцену  вь  долить,  всю  эту  прелестную,  оригинальную,  чудесно- 
инструментованную  аргю  Ратмира,— какъ  она  ни  дорога  автору,  какъ  ни  оча- 
ровательна въ  умномъ  п*Н1и  А.  Я  Петровой.  Это  тогсеаи  —  (продолжаетъ 
СенковскШ)  не  для  сцены,  т.  е.  это  слишкомъ  тонко  для  сцены,  м*шаеть  той 
быстрот*,  съ  какой  въ  волшебной  опер*  должны  являться  и  исчезать  велико- 
лепный картины». 

Верное  замЪчаше  безпощадно  въ  отношенш  одного  изъ  лучшихъ  вдохно- 
вений Глинки  (онъ  и  саиъ  считалъ  этотъ  романсь  «Она  мн*  жизнь»  чуть-ли 
не  выше  всего,  чтб  имъ  создано,  по  крайней  м*р*  лично  мнгь  такъ  объ  этомъ 
отзывался).  Но  зам*чан1е  Сенковскаго— неполно.  Онъ,  вероятно,  не  безъ  умыслу, 
промолчалъ  о  совс*мъ  слабомъ  дуэтЬ  Ратмира  съ  Финномъ.  Неупоминаше  Сен- 
ковскимъ  о  безподобномъ  речитатив*  Ратмира  передъ  хорикомъ  съ  роковою 
в*спю  доказываетъ  только,  что  или  СенковскШ  не  былъ  въ  состоянии  оценить 
красотъ  этого  речитатива,  какъ  музыки,  или  слишкомъ  явственно  чувствовалъ 
неисполнимость  всей  этой  сцены  на  театр*.  Къ  осуществленш  ея  передъ  публи- 
кою мы  еще  возвратимся,  обозр*вая  по  порядку  весь  ходъ  этой  оперы. 

При  развязк*  ея,  учаспе  Ратмира  и  Гориславы  также  неум*стно  и  за- 
бавно, какъ  и  въ  финал*  IV  акта;— обпцй  выводъ  о  «характер*»  Ратмира  уже 
высказанъ. 

Остаются  лица  еще  бол*е  эпизодичесюя:  Горислава,  Финнъ,  Наина,  Баянъ, 
Черноморъ. 

Горислава  является  на  сцену  въ  3-мъ  акт*:  молодая  женщина  въ  пер- 
сидскомъ  костюм* — выходить  изъ-за  кулисъ,  тотчасъ  поел*  персидскаго  хора 
женщинъ, —  это  мы  видимъ.  «Кто  она  и  гд*  она?»  этого  мы  не  знаемъ  и  во 
все  время  спектакля — не  узнкемъ.  Афиша  гласить:  «Горислава,  пл*яница  Рат- 
мира»—и  будетъ  съ  насъ. 

Въ  «очарованномъ  замк*  Наины»  Горислава  является,  чтобы  во  1-хъ, 
стьть  прелестную,  чисто-славянскую  каватину,  гд*  даже  затронута  грусть  по 
милой  ея  сердцу  «Россш»  (хотя  такой  земли  въ  то  время  еще  и  не  было)  и 
сп*вши  арш  опять  уйти  со  сцены — чтобы  во  2-хъ,  вызвать  въ  Ратмир*  эпи- 
курейскую выходку  «Зач*мъ  любить,  зач*мъ  страдать»  —  и  составить  своею 
сердечною  тревогою  грунтъ  для  сцены  съ  д*вами-обольстительницами,  въ  3-хъ, 
для  того,  чтобы  держать  верхнШ  голось  въ  финальномъ  квартет*  Ш  акта  о 
«Людмил*»,  до  спасешя  которой  Горислав*,  конечно,  никакого  д*ла  н*тъ. 
Музыкальныхъ  резоновъ  для  существовали  Гориславы  довольно  (она  же  еще 
служить  поводомъ  длядиеирамба  любви  «Она  мн*  жизнь») — сценическихъ  ре- 
зоновъ для  нея  н*тъ— ни  мал*йшихъ. 

Въ  каватин*  «Любви  роскошная  зв*зда»  знаменитой  по  справедливости — 
русскШ  стиль  проступаетъ  гораздо  полн*е  и  явственн*е,  нежели  во  всемъ,  чтб 
поетъ  Людмила.  Горислава  съ  музыкальной  стороны  несрасненно  интереснее 
самой  героини  оперы,  но  все-таки  врядъ-ли  им*етъ  право  на  титулъ  «харак- 
тера». Одна  ар]я,  нич*мъ  предъидущимъ  не  мотивированная,   еще  не— роль. 
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Въ  финал*  3-го  акта,  т.  е.  въ  сцен*  обольщены,  Горислава  поетъ  много, 
но— не  довольно  рельефно  и  (по  завгЬчанш  г.  ***)  безвгЬрно-высоко. 

Чувствуется,  что  Глинка  тутъ  стремился  осуществить  какой-то  идеалъ, 
но  этого  идеала  еще  не  воплотилъ  и  по  отсутствие*  знания  сцены,  и  всл*Ьдств1е 
полной  бездарности  текста. 

Въ  остальномъ— Горислава  только  чета  Ратмиру,  въ  безцвйтности  и  не- 
уместно ему  равная. 

Финнъ  —  то  лицо  оперы,  на  долю  котораго  пришлось  наибольшее  коли- 
чество стиховъ  текста  прямо  взнтыхъ  изъ  Пушкинской  поэмы.  Это  самое  и 
сгубило  его.  Это  самое  и  причиною,  что  Финнъ— не  характеръ,  «елицо.  Онъ  — 
(въ  б.алладЬ) — безподобно-омузыкаленный  ПушкинскШ  «разсказъ*.  Этотъ  фанта- 
стический эпизодъ  угрюмаго  СЬвера  съ  дикою  прелестью  финской  природы,  съ 
таинственными  ужасами  сЬдыхъ  колдуновъ,  увлекательными  подробностями  ко- 
лорита, —  одно  изъ  капитальн'Ьйшихъ  чудесъ,  созданныхъ  Глинкою,  Но  раз- 
сказъ  —  ни  къ  чему  не  приводить,  потому  что  весь  эпизодъ  косо,  ложно  по- 
вернуть, какъ  уже  было  объяснено.  Разсказъ— не  трогаетъ  сердца,  потому  что 
въ  сущности—  смйшонъ;— не  смешить,  потому  что  взятъ  со  стороны  трагизма. 
Какъ  «добрый  волшебникъ»,  Финнъ  лицо  довольно  бледное  и— въ  волшебныхъ 
операхъ— дюжинное.  Дуэтъ  Ратмира  съ  нимъ— не  удался. 

Наина— о  чемъ  также  было  говорено  —  легко  могла  бы  выйти  сцениче- 
скимъ  лицомъ,  если-бъ  вся  опера  была  иначе  повернута.  Теперь  она — только 
въ  оркестр*;  на  сцен*  же — только  «даеть  реилику»  Фарлафу  и  не  кстати  бор- 
мочетъ  что-то  во  время  персидскаго  хора. 

Баянъ  не— личность;  это — часть  синтродукщи».  ВсЬ  напевы,  порученные 
ему— особенно  «За  благомъ  всл4дъ  идутъ  печали»— тЬмъ  и  велики,  что  обез- 
личены въ  пользу  широкихъ  эпическихъ  формъ.  Объ  этомъ  дальше. 

Черноморъ — одно  изъ  главн*Ьйшихъ  лицъ  въ  поэмЬ— эффектнЬйшее  и  для 
сцены  при  комико-фантастическомъ  поворот*  оперы,— въ  создашп  Глинки  роль 
безг  рпчей  и  безь  пантомимы  —  поручаемая  статисту-ребенку!  Говорю  «безъ 
пантомимы»,  потому  что  композиторъ,  увлекаясь  резкою  дикостью  созданной 
имъ  гаммы  изъ  шести  цплыхъ  тоновъ,  нигд*  однако  не  рисуотъ  оркестромъ 
гЬхъ  жестовъ,  которые  долженъ  исполнять  Черноморъ,  если  ужъ  надо  было 
ограничиться  одной  его  мимикой.  Въ  музыке  въ  ея  общемъ — во  многихъ  м4~ 
стахъ  слышится  дико-безобразный  колдунъ  со  своею  злобою  и  могушествомъ. 
На  сцен*  его  —  точно  н*тъ,  да  иначе  и  быть  не  могло,  потому  что  сцена  — 
не  симфошя,  а  требуеть — частностей,  подробностей,  объ  которыхъ  комиозиторъ 
не  можетъ  безнаказанно  забывать.  И  изъ  этого  лица,  значить,  ничего  не  вышло  *). 

*)  Большой  знатокъ  театральнаго  дъма,  княвь  Шаховской,  советуя  Глинки  приняться 
ва  оперу  на  сюжетъ  Пушкинской  поэмы  «Русланъ  и  Людмила»,  видълъ  ясно  всю  сцениче- 
скую важность  и  эффектность  такого  лица,  какъ  Черноморъ.  По  мн-внио  Шаховскаго  эту 
роль  надо  было  сделать  для  контральта  (?)  и  поручить  Воробьевой-Петровой  (Автобшгра- 
фичесшя  Записки  Глинки,  цитировапныя  В.  Стасовымъ,  въ  его  статьяхъ  «Миханлъ  Ивано- 
вичъ  Глинка»,  въ  Русскомъ  Въстникъ  за  1857  г.). 
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Оканчивая  проверку  схарактеровъ»  въ  этой  опер*,  невольно  придешь 
къ  заключению,  не  придаетъ  ли  предводитель  русланистовъ  какое-нибудь  осо- 
бенное, ему  одному  известное,  значеше  слову  «характеръ» — ?  Въ  обще-приня- 
томъ  смысл*  музыкально-драматическихъ  личностей,  созданныхъ  Глукомъ,  Мо- 
цартомъ  и  Веберомъ— характеровъ  въ  опер*  «Русланъ»  отыскать  невозможно. 


У1. 

Вся  опера,  по  порядку, 

Представимъ  себ*,  что  для  предстоящаго  въ  нын*шнемъ  году  27-го 
Ноября  празднован1я  двадцатипятимьтгя  оперы  <Русланъ>,  она  дается  въ 
Петербург*  со  вс*мъ  возможнымъ  изяществомъ,  великол*шемъ  н  въ  иде^ль- 
номъ  совершенств*  исполнешя.  (Вообразить  все  это  в*дь  намъ  ничего  не  м*- 
шаеть.) 

Представимъ  себ*,  что  для  такого  юбилейнаго  торжества  собранъ  былъ 
предварительно  комитетъ,  съ  участ1емъ  и  даже  съ  перев*сомъ  въ  немъ,  са- 
мыхъ  ярыхъ  с  русланистовъ»  (ипотеза  опять— очень  см*лая). 

Комитетъ  р*шилъ,  чтобы  декорацш  и  костюмы  были  изготовлены  по  т*мъ 
рисункамъ,  которые  —  для  пражской  сцены  —  были  сд*ланы  отличнымъ  ху- 
дожникомъ  И.  И.  Горностаевымъ  и  тавъ  подробно  и  красноречиво  описаны 
В.  Стасовымъ,  въ  «Спб.  В*домостяхъ»  (№  85,  1867  г.). 

Комитетъ  р*шилъ  дал*е,  чтобы  партитура  этой  оперы  была  исполнена 
въ  этотъ  разъ  въ  полной  неприкосновенности,  безъ  мал*йшихъ  ур*зокъ,  какъ 
вышла  изъ  подъ  авторскаго  пера. 

Комитетъ  возстановилъ  (все  это  разум*ется  —  наши  мечты)  ту  самую 
превосходную  аранжировку  полковой  музыки  (въ  1-мъ,  4-мъ  и  5-мъ  д*йств1яхъ) 
которая  сд*лана  была  въ  1842  г.  Барономъ  Раленъ,  одобрена  авторомъ  и  — 
утрачена  во  время  одного  изъ  театральныхъ  пожаровъ. 

Сказанное  уже  услов1е  ндеальнаго  совершенства  въ  исполненш  заклю- 
чаетъ  въ  себ*,  разумеется,  дирижировку  даже  лучше  Балакиревской  въ  Праг* 
и  сценическихъ  исполнителей  не  совс*мъ  т*хъ,  какихъ  мы  знаемъ  на  Ма- 
ршнской  сцен*.  (Идеалъ  не  то,  что— реальность.) 

Представимъ  себ*,  что  мы  присутствуемъ  при  этомъ  торжеств*,  и  слу- 
шаемъ  оперу,  какъ  будто  совс*мъ  для  насъ  новую*  Вотъ  наши  впечатл*шя. 

Горячо  пронеслась  блестящая,  лихая  увертюра,  съ  красивою  п*вучею 
мелод1ею,  прелестно  -  оркестрованною  и  со  славнымъ  фантастическимъ  колори- 
томъ  средней  части.  Тутъ  есть  что-то  волшебно-таинственное.  Облцй  характеръ, 
общую  мысль  этой  музыки  опред*лить,  однако,  довольно-трудно.  Она  об*щаетъ 
оперу  скор*е  комическую,  ч*мъ  серьезную.  Древне-русскаго  богатырства  въ 
ней  врядъ-ли  много.  Молодецкая  тема  родственна  чему-то  вовсе  недревнему. 
Первый  имитацш  мелковаты  и  отзываются  немецкими  пр1емами.  Оригинально- 
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дикая  гамма  внизъ  целыми  тонами  и  размашистая  кода  заканчиваютъ  увер- 
тюру вполн4-блистательно.  Перистиль  къ  пышному  здашю  фантастической 
оперы  —  великол'Ьпеяъ;  хотя,  какъ  отдельное  оркестровое  произведете,  эта 
увертюра  не  выше  Керубишевскихъ  и — ва  общемъ  музыкальномъ  горизонгЬ — 
врядъ-ли  когда  нибудь  заиметь  мйсто  рядомъ  съ  увертюрой  къ  «Волшебной 
флейт*»  или  съ  дивно-поэтическими  увертюрами  Вебера— къ  Фрейшюцу,  Обе- 
рону,  Эвр1антЬ,  или  со  столько  живописными  увертюрами  Вагнера  къ  «Мо- 
ряку-скитальцу» и  къ  «Тангейзеру»,  или  къ  его  изумительной  увертюрой 
(Уог8р1е1)  къ  «Мейстерзвнгерамъ»  (если  уже  не  трогать  глубоко-серьезныхъ,  сим- 
фоническихъ  поэмъ  въ  форм*  увертюръ,  какъ  «Леонора»  Бетховена  или  Ваг- 
неровъ  «Фаустъ»)  *).4 

Поднимается  занав4съ.  Княжеская  гридница  *).  «Большая  палата,  вся 
деревянная,  съ  деревяннымъ  бревенчатымъ  потолкомъ,  разными  столбами  и 
сквозной  галерейкой  надъ  ними,  поставленной  на  столбикахъ-кубышкахъ;  везде 
резьба,  везд*  древне-русше  орнаменты,  испещренные  яркими  красками;  по 
стЬвамъ  развешаны  перейдете  ковры,  выше  надъ  ними,  поверху  сгЬнъ  — 
р$зныя  и  расписанныя  изображешя  чудовищъ  и  богатырей  нашихъ  сказокъ; 
по  сгЬнамъ  стоять  лавки  съ  большими  конскими  головами.  Все  вм'ЬстЬ  про- 
изводить чудное  впечатлите  сЬдой  русской  древности,  воображение  летитъ  ко 
временамъ  Ильи  Муромца,  Добрый  и,  Дуная  и  остальныхъ  богатырей  нашихъ 
1гЬсенъ». 

Св'Ьтозаръ,  Людмила,  Русланъ,  Фарлафъ,  Ратмиръ  въ  роскошныхъ,  и  по 
возможности  в'Ьрныхъ  костюмахъ  за  пиршественнымъ  столомъ.  Звуки  дышать 
блескомъ,  могуществомъ  и  переносятъ  насъ  въ  древне-языческШ  Шевъ.  «Д'Ьла 
давно  минувшихъ  дней,  преданья  старины  глубокой».  Первая  ггЬснь  Баяна, — 
«епветЫе»  персонажей,— язычеше  хоры — все  это  превосходно,  эпически-ве- 
личественно, монументально. 

Со  второй  п*сни  Баяна  (Есть  пустынный  край)— мы  недоум4ваемъ:  эта 
вторая  П'Ьснь  отзывается  уже  на  древне-юевскимъ  колоритомъ,  а  н*жно- 
идеальнымъ  стилемъ  Глинкинскихъ  романсовъ.  Вслушиваемся:  Баянъ  поетъ— 
апоееозъ  Пушкину,  пйвцу  (!)  «Людмилы  съ  ея  витяземъ»— «Пустынный  берегъ» 
оказывается  Петербургомъ  (!).  Намеренье  очень  сомнительнаго  достоинства  съ 
поэтической  стороны  и  совершенно-расхоложающее  чудесную  интродукщю. 
Дальнейшее  ея  развитее  и  заключеше  (все,  какъ  и  съ  самаго  начала,  на  одну 
и  ту-же  тему,  мастерски-разработанную  въ  оркестр*  и  голосахъ)  еще  лучше 
первой  половины, — П'Ьснь  Баяна  «Вновь  радуга  взойдетъ»    съ  фантасти  чески - 

*)  Европеисте  музыкальные  знатоки,  нвъ  числа  предрасположеиныхъ  въ  пользу 
Глинки,  любуясь  чрезвычайно  «Камаринской»,  «Хотой  Аррагонской»  и  даже — увертюрой  къ 
«Жизни  ва  Царя», — къ  увертюр*  «Руслана»  остались  холодны,  какъ  къ  чему-то  сочинен- 
ному, дъланному  «са  веп1  Гехегасе,  с'евЬ  ине  оеи\те  тёсНосге».  Вотъ  отзывъ  о  ней  (мнв 
лично),  одного  ивъ  величайшихъ  современныхъ  мувыкантовъ-критиковъ. 

*)  Описана  е  декораций  беремъ  ивъ  упомянутой  рекламы  В.  Стасова  (Спб.  Въд.  1867. 
№  35> 
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перелевчатымъ  аккомпаниментомъ  гуслей  (фортешано  и  арфа)  —  одно  изъ 
высшихъ  чудесъ,  созданныхъ  Глинкою.  Но  все  это — на  сцене  (безъ  урЪзокъ) 
длинно,  непомерно-длинно!  Действия  на  сцен*  никакого  нить,  ни  фактическая, 
ни  психологическаго.  Персонажи  сидятъ  неподвижно  за  столомъ;  Баянъ  со 
своими  гуслями;  хоръ—  тоже  безъ  движешя — кругомъ  всЬхъ.  И  такъ  продол- 
жается дЬло  около  —  получаса!  Это  —  симфошя  или  ораторгл  съ  декораций  и 
еъ  костюмахг,  а  не  драматическое  представлеше.  Сцена  этой  превосходной 
музыке  нисколько  не  помогаетъ,  напротивъ,  значительно  —  мешаетъ,  потому 
что  музыка  задумана  безъ  малейшаго  разсчета  на  сценическое  впечатлите. 
(Ведь  можно  и  всю  €  девятую  симфошю»  исполнить,  пожалуй,  передъ  сценою 
обставленною  декоращею  и  лицами  въ  костюмахъ,  но  —  что  изъ  этого  вый- 
деть?) 

Людмила— отъезжающая  со  своимъ  женихомъ  неизвестно  куда — про- 
щается съ  отцомъ  и  со  всеми  прочими.  О  ^слабости  и  концертности  этой  сцены 
уже  говорено  *).  Она  отчасти  выкупается  безподобнымъ  хоромъ  мамушекъ 
(въ  '/4),  песней  типически-славянскаго  свадебнаго  характера,  чудесно  и  не 
длинно-разработанной.  Прелесть  этого  впечатлен1я,  однако,  тотчасъ-же  нару- 
шается французски-жантильною  мелод1ею  «Не  гневись,  знатный  гость»  (Это — 
по  моему  мненш — резкое  пятно  на  всей  партитуре).  Виртуозныя  колоратуры 
(да  притомъ  еще  неблагодарный)  —  дела  не  поправляютъ.  Положеше  «отца  и 
жениховы»  во  время  этой  длинной  концертной  арш  очень  незавидно. 

Съ  благословенья  новобрачных^  Светозаромъ,  начинается  опять  ширина 
эпико-лирическая;  Глинка  снова  въ  своемъ  элементе.  Весь  квннтетъ— сЬеГ 
(Гоепуге  пластически-спокойной  мелодш;  южная  страстность  Ратмира,  отры- 
вистый фразы  сговоркомъ»  въ  устахъ  Фарлафа — стройно  сливаются  съ  общимъ, 
плавнымъ  течешемъ  музыки.  Квннтетъ  не  коротокъ,  но  и  не  длиненъ,  напро- 
тивъ, хотелось-бы,  чтобъ  онъ  продолжался  еще  и  еще.  Это— расцветъ  всего 
1-го  акта  и  единственное  место  въ  немъ,  где  сцена  въ  полной  гармонш  съ 
музыкой;  одно  впечатлеше  помогаетъ  другому,  съ  нимъ  сливаясь.  Еслибъ  вся 
опера  представляла  такое  сл]ян1в  сцены  и  музыки,  «русланисты»  были-бы 
вполне  правы!.,. 

Въ  хорЬ  сЛель  таинственный» — опять  явный  перевесъ — музыки.  Глинка, 
создавъ  гешальную  тему  этого  хора,  увлекся  ея  мувыкальнымъ  развит1емъ  и — 
опять  не  вспомнилъ  о  сцене. 

Въ  нашемъ  идеальномь  сценцческомъ  исполнеши  и  режиссерская  часть 
глубоко- продумана,  въ  подмогу  Глинкинскимъ  недосмотрамъ. 

Во  время  этого  хора  вдуть  язычесше  свадебные  обряды,  очень  умно  и 
занимательно  поставленные  на  сцену,  но...  все  это,  Богъ  весть,  отвечаетъ-ли — 


*)  Во  нвбЪжаше  повторешй,  при  этоиъ    обзорЪ  всвхъ  спенъ,  остановимся  подробпЪе 
пивко  на  хорахъ  и  стогсеаих  оУепветЫв*. 


хоав 

1715 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


МУЗЫКА   В   ТВАТРЪ,    РУСЛЛНЪ    И   ГУ0ЛЛНВСТЫ. 


мувык*,  въ  ея  могучемъ,  своеобразномъ  полет*? — ДМствуюпця  лица  опять 
весьма-долго  безгласны. 

Ударь  грома— густой  мракъ — кто-то,  въ  темномъ  облак*,  похшцаетъ 
Людмилу  на  воздушной  колесниц*.  (Это — довольно  холодно,  сравнительно  съ 
поэмой,  но  еще  живетъ  и  въ  сценическомъ  отношенш).  Длинно-протянутая 
нота  валторнъ  (150  тактовъ  въ  тема*  А<1а&ю),  фантастичесшя  гармоши,  слы- 
шанный въ  увертюр*  и  на  этомъ  таннственномъ  фон* — не  мен*е  таинствен- 
ный канонъ:  «Какое  чудное  мгновенье».  Звуки  удввительно-краоивы;  фактура 
и  оркестровка  безподобны;  но  (я  не  побоюсь  высказываться  откровенно) — 
эта  музыка,  въ  отношенш  данной  ситуац!и  и  слишкомъ  холодно-спокойна  и 
очень  растянута.  Моментъ  оц*пен*тя  тутъ  былъ  неабходимъ,  но  у  Глинки 
изъ  этого  момента  вышла  ц*лая  ораторная  пьеса,  разм*ренно-контрапункти- 
чески-раввитая.  Сцена — забыта.  Поел*  минуты  оц*пен*шя  непременно  надобно 
было  сильнгьйшую  тревогу  въ  голосахъ  и  оркестр*.  У  Глинки  скоро  высту- 
пилъ  героемъ  —  Ратмиръ  (очень  не  кстати,  какъ  мы  вид*ли),  а  съ  нимъ  и 
пластическая  красота  мелодическаго  рисунка  взяла  верхъ  надъ  всЬмъ  про- 
чимъ.  Въ  мастерской  вокальной  фактур*  этого  финала  бездна  энерпи  и  въ 
заключительномъ  сплетенш  голосовъ  слышится  что-то  родственное  секстету 
«Донъ-Жуана».  Недостатокъ  «сопрано»  и  «тенора»  въ  этомъ  финал*  довольно- 
ощутителенъ,  придавая  ему  какую-то  нежелаемую  зд*сь  —  тусклость  *).  Но 
широкая,  могучая  красота  музыки  летитъ  какъ  на  крыльяхъ,  все  съ  собою 
уносить,  все  выкупаетъ  и  1-й  актъ  оканчивается  блистательно. 

Въ  этомъ  1-мъ  акт*—  сценическаго  эффекта  (кром*  общей  картины),  д*й- 
ств1Я,  движенш  довольно-мало;  но  можно  съ  нимъ  и  въ  этомъ  отношегаи  со- 
вс*мъ  примириться,  представляя  его  себ*  только  «введешемъ»  въ  посл*дуюпця 
сцены,  которыя  вероятно,  раскинутся  передъ  нами  съ  большею  сценическою 
жизнью  и  интересомъ.  Какъ  подготовка  къ  дальнейшему,  этотъ  актъ  именно 
т*мъ  и  хорошъ,  что  заставляешь  очень-многаго  ожидать.  Исполнятся  ли  эти 
ожидашя?— Увидимъ. 

Людмила  какимъ-то  кудесникомъ  похищена.  Витязи-женихи  скачуть  ее 
отыскивать.  При  всей  серьозности  большинства  звуковъ  1-го  акта,  еще  можно 
предположить,  что  волшебное  содержаше  сказки  будетъ  развертываться  передъ 
нами  съ  полу-шутливой  стороны,  что  судьба  Людмилы  и  ея  жениховъ  не  бу- 
детъ намъ  навязана  «аи  йгаодие».  Напротивъ,  окажется,  что  именно  первый 
актъ  и  есть  самый  еценическШ  изо  вс*хъ! 


*)  Невыгодное  для  ансамблей  отсутстше  тенора  было  эамъчено  въ  самыхъ  первыхъ 
рецен81яхъ  «Руслана».  В.  Стасовъ  (въ  Русск.  ВЪстникъ,  1857)  поднялъ  на  смЪхъ  одного 
ивъ  реценвентовъ  1842  г.  (Р.  3.  въ  Овверной  Пчел*)  ва  то,  что  овъ  обоввалъ  всъхъ  трехъ 
жениховъ  Людмилы— «басами*.  Р.  3.  (Рафаилъ  Михаил  о  вичъ  Зотовъ)  былъ  совершенно 
правъ,  тавъ  какъ  контралыпъ  въ  женскомъ  регистр*  совевмъ  то  же,  что  басъ  въ  муж- 
скомъ;  сопрано  то  же,  что  теноръ.  Мувыкантамъ,  это  хорошо  ивв-Ьстно.  Спорить  Обь  этомъ 
можетъ  только— В.  Стасовъ. 
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Съ  прелюд!и  2-го  акта  —  характера  мрачно-фантастическаго  и  унылаго, 
мы  начинаемъ  догадываться,  что  авторъ  взялъ  весь  сюжетъ  съ  серьозной  сто- 
роны (!);  очароваше  въ  конецъ  разрушено.  Къ  этому  сюжету,  какъ  я  подробно 
развивадъ,  серьо8но  относиться — н*тъ  никакой  возможности  и  мы  начинаемъ 
понимать,  что  композиторъ  даетъ  намъ  не  ц*льное  создаше,  а  рядъ  ситуацШ, 
о  взаимной  связи  которыхъ  и  не  желаетъ,  чтобъ  мы  заботились.  Гранд10зно- 
начавшаяся  опера  превращается  въ  концерта  съ  живыми  картинами!  Въ  пре- 
люд[и  2-го  акта,  при  всей  ея  туманности,  мастерски  обрисованы  и  слиты  въ 
одну  музыкальную  группу  образы  великанской  головы  (съ  ея  грустною  по- 
вестью) и  злой  старухи-колдуньи.  Прелюда  отлично  предв*щаетъ  катя-то 
темныя,  безобразныя  похождешя,  и,  въ  своемъ  род*,  —  сЬеГ-сГоеитге,  но  мы 
слушаемъ  ее  уже  безъ  удовольствие  почти  всл*дств1е—  обманутыхъ  ожидашй. 

1-я  картина  2-го  акта.  Пещера  Финна  (гд*-нибудь  недалеко  отъ  Шева). 
«Темное,  узкое,  сдавленное  подземелье  въ  скал*,  все  обставленное  громадными 
каменьями,  все  увешанное  сталактитами.  Узкая  полоска  свита  проникаетъ 
вдоль  по  огромнымъ,  тяжко-вырубленнымъ  въ  скал*  ступенямъ,  спускающимся 
въ  эту  преисподнюю.  Финнъ,  въ  лаптяхъ,  м*ховой  шапк*  и  короткомъ  м4хо- 
вомъ  кафтан*  испещренномъ  кабалистическими  надписями». 

О  баллад*  Финна  у  насъ  уже  была  р*чь.  Это  образецъ  лирико-эпиче- 
ской музыки  чудесно-оркестрованной,  но  вещь  —  до  крайности  несцениче- 
ская *).  Весь  зарядъ  музыкальный  (и  какой  зарядъ!)  потраченъ  даромъ.  Какъ 
отдельная,  музыкально-обработанная  вещь,  весь  разсказъ  Финна —прелесть  изъ 
прелестей.  Впечатлите  лиризма  внутренняго,  точно  такое,  какъ  отъ  лучшихъ 
болыпихъ  сГледег»  Шуберта,  Шумана  и  отъ  лучшихъ  романсовъ  самого 
Глинки.  На  театр*,  это  все  исчезаетъ,  такъ  какъ  мы  требуемъ  въ  театр*, 
чтобы  лиризмъ  былъ  къ  чему  нибудь  «пр1урочвнъ».  а  см*шной  чухонсшй  колг 
дунъ  былъ  и  остается  для  насъ  —  чужимъ.  Декоращя  и  обстановка  въ  «бал- 
лад*» Финна  не  подмога,  а  пом*ха  впечатл*шю.  П*лъ,  п*лъ  словоохотливый 
старикъ — 

«Вег  1апбеп  Кейе  киггег  8шп» 

только  въ  томъ,  чтобъ  Русланъ  опель  себ*  на  С*веръ!  (Такой  складъ  сцены 
начинаетъ  походить  на  мистификацш  надъ  публикой).  Дуэттино  между  колду- 
номъ  и  Русланомъ  —  какъ  уже  было  зам*чено  —  прелестно,  да  слишкомъ  ко- 
ротко и  неловко  приц*плено  къ  длинной  баллад*. 


*)  Въ  журнал*  «Искуства»  (1860  г.)  въ  стать*  сВоспоиинашя  о  М.  И.  Глинки»  я 
подробно  описалъ  восхитительный  н  глубоки  впечатлънДя  мои  отъ  этой  баллады,  когда  ее 
пъвалъ  саиъ  Глинка,  подъ  свой  же  акомпаниментъ  на  фортепьяно.  На  проб*  съ  оркестромъ 
(въ  исполнети  Леоновымъ),  еще  беэъ  декорами  и  костюиовъ,  впечатлъше  на  меня  было 
уже  слаб*е,  но  еще  довольно  сильно;  въ  исполнети  со  сценическою  обстановкою,  передъ 
Русланомъ,  помахивающимъ  головою,  для  меня  всякая  иллюз1я  этой  музыки  пропадаетъ.  Я 
слушаю  ее — равнодушно,  не  смотря  на  вс*  прелести  подробностей. 
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2-я  картина.  сРуссшй  унылый  оейзажъ,  съ  нависшими  печальными 
березами,  съ  болотистою  местностью  вдали;  надо  всЬмъ  стоить  пасмурный, 
темноватенькШ  русскШ  день». 

Безподобная  сцена  Фарлафа  съ  Наиною  была  уже  у  насъ  обсужена, 
какъ  единственная  въ  опер*  съ  чисто-театральнымъ  эффектомъ.  О  красотахъ 
этой  превосходной  музыки  тоже  у  насъ  была  речь.  Какъ  жаль,  что  все  это 
сменяется  одно  другимъ,  решительно  какъ  стекла  въ  волшебномъ  фонаре,  по 
одной  прихоти  того,  кто  ими  распоряжается! 

3-я  картина.  Пустынное  поле  битвы:  спо  полво  разсЬяны  останки  по* 
битой  рати,  оруж1е,  кости  людей  и  коней,  и  посреди  ихъ  стоить  огромная 
голова  спящаго  великана;  она  со  всЪхъ  сторонъ  заросла  травой  и  крапивой; 
сбоку  светить  бледный  м*сяць — играетъ  на  шлеме  и  частш  на  лице  головы». 

Обь  арш  Руслана  среди  поля  усЬяннаго  мертвыми  костями  было  у 
насъ  въ  своемъ  месте  сказано.  Не  смотря  на  глубокую  красоту  всего  задум- 
чиваго  Ьаг^ЬеМо  и  красивыя  частности  бравурнаго  аллегро,  это  опять — кон- 
цертный нумеръ.  Опять  безличный  лиризмъ  и  насильственно-навязанная  ха- 
рактеристика. Интереса  сценическаго — ни  малейшаго. 

Но  вотъ  — туманъ  разсеевается.  Виднеется  ясно:  исполинская  голова 
живописно  озаренная  м-Ьсяцемъ. 

О  ложномъ  повороте  всей  сцены  въ  опере,  сравнительно  съ  идеей  Пуш- 
кина, читателю  известно.  Остается  прибавить,  что  комбинацш  звуковъ  орке- 
стра въ  этой  сцене  чрезвычайно-оригинальны  и  навеваютъ  какое-то  зловещее 
чувство  (е^аз  ШЬешШсЬез).  Частности  опять  —  безподобны.  Сцена  опять, 
какъ  сцена— не  действуетъ  нисколько,  а  мужской  хорь  «увисономъ»  —  при 
самомъ  тщательномъ  исполненш  не  удается,  не  давая  нимало  иллюзш  еди- 
нична™ крайне  массивнаго  голоса.  Причина  очень  проста:  голосъ  есть  именно 
выражеше  и  свойство  единицы,  особи;  унисонъ  хора  есть  лицо  собирательное, 
а  не  особь;  впечатленге  единичности  хоръ  дать  не  можетъ.  Тутъ  надобно  было 
пустить  въ  ходъ  какой-нибудь  особый  акустичешй  приборъ  для  громаднаго 
усилешя  единичнаго  звука  (въ  роде,  рупоровъ  и  т.  п.),  ужъ  если  автору  не- 
обходима была  эта  сцена.  При  нынешнемъ  своемъ  повороте  она  не  возбуж- 
даетъ  ни  ужаса,  ни  смгьха;  между  гЬмъ  ка$ъ  или  то,  или  другое  непременно 
требовалось,  вслЬдств1е  резкой  необычности  внЪшняго  эффекта:  исполинской  и 
живой  головы.  Красоты  звука  въ  оркестре — грознее,  пожалуй,  звуковъ  коман- 
дора, но  остаются — сами  по  себе;  то  что  мы  видимъ  и  слышимъ  на  сцене  къ 
этому  грозному  колориту  почти  не  подходить.  Все,  что  здесь  сказано,  отно- 
сится къ  первой  части  сцены — до  техъ  поръ,  какъ  Русланъ  достадъ  себе  вож- 
деленный мечъ.  Съ  этихъ  поръ  и  до  конца  дейотв1я  идетъ  нечто  уже  совер- 
шенно безобразное  во  впечатлеши  и  даже  не  особенно-интересное  съ  чисто- 
музыкальной  стороны;  это  длинный  разсказъ  Головы,  длинное  мычаше  хора 
унисономъ  на  унылый  мотивъ  древне-славянскаго  характера.  Разсказъ  о 
с  браде  >  и  коварстве  Черномора  никому  не  интересонъ.  Между  тЬмь  чудесная 
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прелюдая  ко  2-му  акту  въ  основаше  взяла  этотъ  мотивъ  и  такимъ  образомъ 
онъ  сделался  интегральною  частью  партитуры!  Оставить  этотъ  разсказъ  за 
штатомъ,  значить  нарушать  цельность  музыки. 

Русланъ-— опять  молчавшШ  во  время  всего  длиннаго  разсказа  только  въ 
самомъ  конц*  присоединяется  къ  п*нш  Головы  нерельефною  фразою  и — акту 
конецъ! 

(Не  знаю,  какъ  шла  и  какъ  принята  была  эта  сцена  въ  ПрагЬ;  но 
знаю,  что  въ  Петербург*  этотъ  «разсказъ  головы»  былъ  выпущенъ  по  жела- 
шю  самого  Глинки,  тотчасъ  поел*  перваго  представлешя  оперы,  и  теперь,  на 
юбилейномъ  спектакл*,  повторенъ  только  по  спринципамъ»  комитета.  Этотъ  №, 
какъ  отрывок*  фантастической  оратор1я,  сухъ  даже  и  для  концертовъ,  на 
театр* — положительно  невозможенъ). 

Второй  актъ  своею  разрозненностью,  немотивированностью,  несценич- 
ностью (кром*  превосходной  во  вс*хъ  отношешяхъ  2-й  картины)  оставляетъ, 
не  смотря  на  вс*  прелести  музыкальный,  впечатл*ше  неопред*ленное-тяжелое. 

Опера  ушла  куда-то  вкось,  совс*мъ  не  по  той  дорог*,  къ  которой  при- 
готовилъ  насъ  мастерской,  въ  своемъ  род*,  первый  актъ.  Красотъ  въ  музык* — 
бездна,  но  бдлыпая  ихъ  часть  пропадаетъ  даромъ,  отъ  ложнаго  поворота. 

Если  въ  большой,  пятпактной  опер* — первый  актъ  занять  экспозищею, 
введейемъ  во  все  дальнейшее,— второй  занять  сценами  бол*е  эпизодическими, 
то  зритель  вправ*  ожидать  отъ  3-го  акта,  что  въ  немъ-то  интересъ  достигнетъ 
своей  высшей  точки  или,  по  крайней  м*р*,  дойдетъ  до  какого-нибудь  очень 
рельефнаго  поворота.  (Такъ  во  вегьхъ  безъ  изъятая,  ловко-слаженныхъ  Скри- 
бовскихъ  либретто). 

Мы  тотчасъ  уб*димся,  что  въ  сРуслан*»  3-й  актъ  —  наислаб*йш1Й  со 
многихъ  сторонъ,  а  наросташя  интереса  тяготЬшя  его  къ  одной  точкгь  въ  этой 
опер*  не  оказывается  вовсе,  за  отсутств1емъ  всякаго  интереса  и  склада  въ 
самой  канв*,  такъ  ребячески-неловко  повернутой. 

Первый  и  второй  акты  этой  оперы  могутъ  еще  назваться  музыкальными 
«иллюстрац?ями»  поэмы  Пушкина  (хотя  ложно  понятой);  въ  нихъ  сохранилось 
хоть  кое-что  изъ  причудливо-поэтическихъ  ббразовъ  оригинала. 

Въ  3-мъ  акт* — напротивъ — либретто  отошло  уже  совс*мъ  въ  сторону  отъ 
Пушкинской  основы.  Сочинители  текста  фантазирують  «сами  отъ  себя»  и— до 
крайности  неудачно,  плоско  и  безцв*тно. 

Въ  юбилейномъ  представленш  (какъ  было  и  въ  первой  постановки,  по 
желашю  автора)  хоръ  «Ложится  въ  пол*»  проп*тъ  за  опущеннымъ  занав*сомъ, 
въ  то  время  какъ  оркестръ  исполняетъ  свои  восхитительный  вар'шщи  на  эту 
персидскую  п*сню.  Музыка  в*етъ  Востокомъ,  л*нивою  изи*жениостью,  но  (какъ 
было  зам*чено  уже  въ  1842  г.  въ  «Литературной  газет*»)  «въ  ней  мало  той 
жгучей  страстности,  т*хъ  вакхическихъ  порывовъ,  которыми  дышетъ  каждый 
стихъ  призывной  п*сни  д*въ  у  Пушкина». — Скажемъ  прям*е:  музыка  этого 
восточнаго  хора — прелестна,  но — холодновата  (йёйе),  а  отношеше  ея  къ  тексту 
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Пушкина  совсЬмъ  произвольно.  Это  просто — нзящн-Ьйшая,  оригинальная  обра- 
ботка прихотливо-выбранной  аз1атской  молодой  *). 

Во  время  последней  строфы  хора  занавесь  поднимается.  «Осл'Ьпительно- 
роскошныя  палаты  фантастической  архитектуры,  гд4  смешались  и  переплелись 
создан1Я  инд'Ьйскаго,  арабскаго  и  мавританскаго  стилей.  Вырезные,  капризно- 
разноцветные  своды  надъ  стройными,  рубиновыми  колонками;  изъ  подъ  одной 
арки  спускается  огромный  цветной  фонарь;  по  ту  сторону  арокъ  лежитъ  въ 
ночномъ  мрак*  и  тиши  садъ  съ  густою  зеленью  и  высокими  кипарисами,  по- 
среди него  бьетъ  фонтанъ;  въ  неб*  сверкаютъ  на  далекой  синев*  звезды». 

Итакъ,  мы  уже  не  въ  Россш,  мы  гд-Ь-то  въ  Персш  или  Индш.  При  конц* 
акта  мы  увидимъ,  что  это  не  больше  какъ  «оболыцеше  чувствъ».  ДМств1е 
происходить  не  въ  Азш,  а  все-таки  на  Руси,  только  въ  чертогахъ  злой  вол- 
шебницы, Наины,  происхождешемъ — чухонки.  Къ  чему  же  тутъ  вс*  старанш 
о  «верности»  костюмовъ  и  Декоращй??  Неужели  только  всл*дств1е  «персид- 
скаго»  мотива  хора? 

Является  Горислава  и  поетъ  свой  речитативъ  и  арш  съ  фаготомъ  «оЪН- 
да1ю».  Объ  этой  прелестной  каватин*  уже  было  сказано  въ  прошлой  стать*. 
Прибавимъ,  что  ея  полная  немотивированность  на  сцен*  и,  значить,  концерт- 
ностъ,  была  подм*чена  рецензентами  еще  въ  1842  г.  (въ  той  же  «Литератур- 
ной газет*»).  Горислава,  кончивъ  ар1Ю— безъ  резону  уходить  за  кулисы.  Но 
концертъ  продолжается:  на  см*ну  Горислав*  является  Ратмиръ  —  опять  —  для 
большой  арш,  съ  англШскимъ  рожкомъ.  Безцеремонность  такого  плана  (!)  оперы 
возбудила  очень  невыгодные  отзывы  журнал истовъ,  тотчасъ  при.первомъ  ея 
появленш.  Двадцать  пять  л*тъ  спустя,  поел*  могучаго  прогресса  въ  оперно- 
сценическомъ  д*л4,  неужели  мы  должны  быть  мешъе  взыскательными,  —  или 
искусство  идетъ  наза-гь,  ко  временамъ  Гассе  и  Метастазю,  которые  оперу  по- 
нимали собрашемъ  аргй9  числомъ  иногда  до  40 — ? 

Аргя  Ратмира,  съ  ея  музыкальными  чудесами  и  сценическими  недостат- 
ками разобрана  въ  прошлой  стать*.  Говорено  тоже  и  о  горькомъ  положен!  и 
артистки,  исполняющей  эту  партио— во  время  следующей  сцены,  т.  е.  болыпаго 
балета,  по  строгой  балетмейстерской  выкройк*. 

Остановимся  немного  на  этомъ  балет*. 

Въ  первыя  представлены,  въ  1842  г.,  эта  балетная  музыка  многими  при- 
знаваема была  за  украшеше,  за  в*нецъ  всей  оперы  (!).  Рецензентъ  «С*в.  Пч.» 
(Р.  3.)  приходилъ  въ  восторгъ  и  отъ  соло  вшнчелей,  и  отъ  соло  «флейтъ»  (т.  е. 
одной  флейты)  и  т.  д.,  и  отъ  всей  «гармонической»  (1)  мысли  автора. 

*)  Зам*чу  еще  кстати  —  для  читателей  музы  кал  ьно-равввтыхъ — что  Глинка  въ  этой 
опер*  нисколько  злоупотребляете  формою  вархащй,  причемъ  тема  иногда  почти  не  сдви- 
гается съ  м*ста,  не  иодулируетъ.  Въ  такой  форм*  варшрованныхъ  строфы  1)  хоръ  сДель 
таинственный»,  2)  канонъ  «Какое  чудное  мгновенье»,  3)  баллада  Финна,  4)  рааскавъ  головы 
«Насъ  было  двое»,  5)  персидск!В  хоръ  и  еще  мнопя  части  4-го  и  5-го  акта.  Въ  хор* 
«Ложится  въ  пол*»  —  упрямая  неподвижность  унисонной  мелодш  производить  монотонность, 
невыгодную  особенно  для  сценическаго  впечатгвшя,  при  полномъ  отсутствш  д*йств1я. 
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Времена  переменялись.  Мы  теперь  не  можемъ  наивно  восхищаться  такого 
сорта  музыкою,  съ  сильнымъ  отзывомъ  рутинной,  заказной  работы  и  плоскимъ 
разсчетомъ  на  отличныя  виртуозныя  силы  оркестра  1842  г.  (вюлончелисты — 
Шуберть  и  Кнехта;  гобоистъ — Бродъ;  флейтистъ— Сусманъ).  Для  насъ  теперь 
это  положительно  слабМпий  нумеръ  оперы,  написанный  какъ  будто  для  того 
только,  чтобы  въ  опер*  было  непременно  два  штатные  дивертисимента  (какъ 
въ  РобертЬ,  Гугенотахъ,  ЖидовкЕ)— причемъ,  чтобы  сделать  тЬмъ  рельефнее 
второй  изъ  нихъ,  первый  былъ  отданъ  авторомъ  на  жертву  балетмейстеру. 
Можно  было  обойтись  и  безъ  этой  жертвы  вовсе.  Пламенный  панегирист  ь 
«Руслана»,  Сенковсшй  (въ  часто  приводимой  стать*  своей  въ  «Библ.  для 
Чтешя»)  совЪтывалъ  ГлинкЬ  очень  посократить  эти  танцы,  заменить  ихъ  — 
если  возможно — просто  короткимъ  балетнымъ  выходомъ,  группой.  Съ  такимъ 
сов*томъ  нельзя  не  согласиться,  хотя  и  поел*  этой  перемены  3-й  актъ  вышелъ 
бы  только  короче,  но  не  занимательнее.  Вб*гаеть  Горислава  —  кидается  къ 
Ратмиру— онъ,  окруженный  д*вами*обольстительницами,  ей  не  внемлетъ.  Вскоре 
входить  и  Русданъ  (откуда  этотъ взялся? — Просто  изъ-за  кулисъ).  О  неуклюжести, 
нескладности  этой  сцены  говорено  въ  прошлой  стать*.  Въ  музык*  есть  много 
красотъ,  особливо  прелестенъ  хоръ  д*въ  «Оставайся  милый,  съ  нами»,  но  и 
эти  красоты  далеко  не  оправдываютъ  грубыхъ  сценическихъ  недочетовъ.  Тер- 
петь сЗач*мъ  любить»  положительно  не  изъ  сильныхъ  м*стъ  и  по  музык*; 
оставляете  слушателя  равнодушнымъ,  даже  присамомъ  Е^еэльпо-концертномг 
исполнении,  которое  тутъ  требуется. 

СенковскШ  предлагадъ  сильно  посократить  эту  сцену;  друпе  сов*тываля 
?»тору  то  же;  авторъ— послушался.  Эта  длинная  сцена  оболыцешя  «крутымъ 
купюромъ»  превращена  въ  очень  коротенькую,  тотчасъ  поел*  первыхъ  пред- 
ставлешй.  Нын*шнее  возстановлеше  ея  вполниь— врядъ  ли  услуга  автору. 

Съ  появлейемъ  Финна— чертоги  Наины  быстро  превращаются  въ  русскШ 
ллег.  «Чистая  перем*на»  декоращи  на  театр*  не  р*дкость,  но  для  чего  тутъ 
именно  этотъ  л*съ?— Для  красивой  декоращи?— (Въ  рисункахъ  И.  И.  Горно- 
стаева этотъ  л*съ  пропущен*, — по  крайней  м*р*э  В.  Огасовъ  молчитъ  объ  этой 
декоращи.  Въ  первой  постанови*  на  сцен*  Болыпаго  театра,  декоращя  «л*са» 
была  однимъ  изъ  чудесь  Ролмра).  Декоращи  и  безъ  того  много  въ  этой  опер*. 
Выставка  одной  «лишней»  ничего  не  прибавляетъ  кром*  безтолковости  канвы. 
Ужъ  лучше  бы  мы  до  конца  д*йств1я  оставались  въ  Персш. 

Среди  этого  неожиданно-русскаго  л*са,  Горислава,  Ратмиръ,  Финнъ  и 
Русланъ  подходить  къ  рамп*  и  поютъ  четырехъ-голосный  гимнъ,  въ  род*  ка- 
толической церковной  музыки,  очень  красивый,  прелестно  расположенный  къ 
голосахъ,  но— не  смотря  на  вс*  зав*рен!я  г.  *** — «Гигоге»  не  производящШ, 
при  самомъ  идеальномъ  исполнены — N6. — безъ  купюры  *). 


*)  Глинка  саиъ  (въ  отзыв*  мнв  лично)  находить  этотъ  квартетъ  сне  очень  удавшийся». 
Но  это  нижакъ  не  уполномочиваетъ  никого  выпустить  ивъ  квартета  всю  его  среднюю  часть, 
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Общее  впечатлив  3-го  акта,  гораздо  невыгоднее  и  холоднее  всего  предъ- 
идущаго.  Красоты  музыкальный  на  каждомъ  шагу  (кром*  балета),  но  он*  вс* 
безъ  изъятая  —  не  въ  ладу  со  сценой,  которая  заставляете  скучать,  и  оттого 
страшно  теряютъ  при  исполненш  въ  театр*,  сравнительно  съ  т*мъ,  что  мы 
знаемъ  по  партитур*.  Сцена  ихъ  убиваешь.  Сценическое  творчество  им*етъ  свои 
тайны,  о  которыхъ  Глинка  не  позаботился.  Его  прихоть,  конечно,  не  т>гла 
изменить  общихъ  законовъ  искусства. 

Прелюд1я  передъ  четвертывгь  актомъ  —  быстрый,  тревожный  маршъ,  ха- 
рактера столько  же  неопред*левнаго,  какъ  и  его  тональная  гармошя  (еп  зо1, 
но  не  въ  мажор*,  потому  что  съ  постояннымъ  минорнымъ  трезвуч^емъ  субдо- 
минанты (и1),  и  не  въ  минор*,  потому  что  тоническШ  аккордъ  постоянно  — 
мажорный.  Это  —  Мо11-Биг-Топаг1,  по  Гауптману).  Музыка  эта  въ  болыпомъ 
родств*  съ  произведении  Роберта  Шумана,  какъ  будто  предъугаданными 
Глинкон*.  Т*мъ  бол'Ье  причинъ,  чтобы  этимъ  антрактомъ  особенно  восторгались 
гг.  русланисты,  которые  вс*  въ  то  же  время  и  ярые  Шуманисты. 

Людмила  въ  волшебныхъ  садахь  Черномора.  €  Направо,  съ  краю,  бе- 
ечка съ  балконами  въ  н*сколько  этажей;  надъ  ними  нависли  широкой  темной 
полосой  кровли  съ  золотыми  драконами  и  чудовищами  восточной  фантазш; 
вдали  къ  противоположному  берегу  пруда  спускаются  фантастцчесюе  много- 
этажные дворцы,  и  все  это  утонуло  въ  густыхъ  массахъ  зелени,  надъ  которыми 
тамъ  и  сямъ  поднимаются  тонюя  пальмы  съ  разметавшимися  падающими 
листьями,  широте  платаны,  а  подъ  т*ныо  высокихъ  деревьевъ,  напереди, 
распустились  кусты  волшебныхъ  цв*товъ,  вс*.изъ  золота,  серебра  и  сверкаю- 
щихъ  красокъ  на  великол*пныхъ  цв*точныхъ  головкахъ.  Въ  волнахъ  пруда 
отражаются  и  зелень,  и  деревья,  и  балконы;  надо  вс*мъ  —  знойное,  голубое 
небо*  безъ  одного  облачка.  Впечатл*ше  истинно-волшебное». 

Если  всю  эту  оперу  можно  назвать  «сборникомъ  высшихъ  чудесъ  Глин- 
кинской  музыки,  въ  перемежку  съ  не  чудесами»,  то  именно  къ  4-му  акту  та- 
кое назваше  применимо  въ  особенности.  Даже  въ  одной  первой  сцен*  с  ску- 
чающей княжны»— почти  по  ровну— музыки  изумительно-волшебной  и— слабой- 
концертной.  Понятно,  что  концертный  элементъ  —  въ  партш  самой  Людмилы, 
о  чемъ  уже  была  р*чь;  изумительная  гешальность  въ  фантастическихъ  жен- 
скихъ  хорахъ,  съ  которыми  «соло»  княжны  такъ  часто  перемежается.  «Русла- 
нисты» совершенно  правы,  когда  ставятъ  хоръ  наядъ,  хоръ  цв*товъ  и  хорь 
убаюкиванья  «Мирный  сонъ,  успокой» — можетъ  быть  выше  Веберовскихъ  эль- 
фовъ  въ  «Оберон*».  Своеобразно-прелестные  звуки  Глинки  уносятъ  насъ  въ 
какой-то,  совершенно  особый,  волшебный  шръ,  имъ  созданный,  никому  другому 
нев*домый,  совс*мъ  непохожШ  на  все,  что  мы  знаемъ  грацюзно- фантаста че- 
скаго  у  другихъ  композиторовъ.    Такая  оригинальность  —  печать  творчества 


Музыка  отъ  такой  урЪзки  сильно  страдаетъ  и  совевмъ  понапрасну,  такъ  какъ  квартетъ  вовсе 
не  длиненъ. 
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высшаго,  первостепеннаго.  Скучную,  холодно-виртуозную  арш  Людмилы  вполне 
простить  можно,  благодаря  этимъ  очаровательнымъ  эиизодамъ  *). 

Черноморъ  введенъ  въ  оперу,  чтобы  послужить  предлогомъ  къ  безпоцобно- 
бизарному  маршу  и  гешальн&йшему  восточному  балету.  Пушкинскаго  Черно- 
мора тутъ  и  сл'Ьдовъ  н'Ьтъ,  встреча  его  съ  Людмилою  осталась  —  пробФломъ, 
злой  и  могучШ  кудесникъ  превращенъ  въ  едва  заметную  куклу.  Но...  чудеса 
музыкальный,  о  которыхъ  нельзя  наговориться  вдоволь,  заставляютъ  тутъ  за- 
бывать о  слабости  сценичоскаго  поворота  —  такой  счастливой  для  волшебной 
оперы  задачи!  Сенковшй  сказалъ  правду,  что  написать  одинъ  зтотъ  четвер- 
тый актъ  (разумея,  преимущественно  волшебные  хоры  и  сцену  Черноморов- 
скаго  балета),  значило:  стяжать  себ*  безсмертье.  Неуместность  Кавказа  съ 
его  плясками  и  звуками — обсужена  въ  4-й  стать*  нашего  этюда.  И  даже  это 
все  —  охотно  прощаешь  капризамъ  Глинки,  когда  наслаждаешься  ихъ  слу- 
шаньемъ!  Но...  какъ  только  прозвучала  труба  призывная  и  безгласный  малютка 
Черноморъ  взмахомъ  руки  поторопился  повергнуть  княжну  въ  волшебный  сонь, — 
все  волшебство  впечатл-Ьшя  исчезаете  и  безвозвратно  до  конца  дЪйств1я. 

Все  зд*сь  остальное,  ад*  музыка  должна  была  идти  рука  объ  руку  съ 
тЬмъ,  что  происходить  на  сцен*,  Глинке  решительно  не  удалось. 

Хоръ  «Погибнетъ,  погибнетъ» — съ  могуче-гешальнымъ  размахомъ  ритма 
и  гармоши — чудесн4йш1й  въ  партитур* — въ  театр*  проходить  незаметно,  при 
самомъ  безукоризненномъ  исподненш.  И  понятное  д-Ьло:  въ  марш*,  въ  дивер- 
тисиментЬ  сцена  только  —  прикраска,  прибавка  къ  тому,  что  происходить  въ 
оркестр*.  Во  время  хора,  напротивъ,  серьезность  нам*рен1Я,  тревожность  зву- 
ковъ  заставляютъ  «искать»  серьезнаго  положешя  и  на  сцен*.  Но  мы  видимъ: 
толпу  какихъ-то  недоум*вающихъ  чудаковъ,  а  вдали — ратоборство  двухъ  ку- 
коль на  веревочкахъ;  является  внутреннШ  разладь,  между  т*мъ,  что  видимъ  и 
т*мъ,  что  слышимъ,  который  и  парализуешь  впечатлите  музыки. 

Это  опять  —  чисто  эпическШ,  ораторный  нумеръ,  которому  сцена  — 
пом*ха. 

О  неум*отномъ  появленш  Ратмира  съ  Гориславой  (с грозная  твердыня 
волшебнаго  замка  >  должно  быть  открыта  для  вс*хъ,  въ  род*  гостинницы),  о 
неудовлетворительности  сцены  Руслана  въ  его  покушешяхъ  разбудить  нев*сту 
было  уже  говорено.  Прибавимъ,  что  хоръ  свиты  Черномора,  неизвестно  съ 
чего  превратившШся  въ  свиту  —  Руслана,  для  нихъ  совс*мъ  чужаго  и  враж- 
дебнаго,  одинъ  йзъ  робяческихъ  промаховъ  этого  жалкаго  либретто.  Ч*мъ  тутъ 
было  вдохновляться  музыканту?  Незанимательность  всего  поворота  этого  фи- 
нала была  зам*чена  уже  въ  1842  г.  и  Сенковскимъ,  и  Р.  3. 


*)  Обь  нихъ  надобно  зам-втить  еще:  что  по  чрезвычайной  тонкости  гармонической  и 
оркестровой  ткани,  по  воздушной  деликатноти  ритмовъ,  какъ  и  въ  цариц-Ь  Мабъ,  Берлюва, 
всъ  эти  эпизоды  могутъ  произвести  настоящей  свой  эффектъ  только  при  высшей  талантли- 
вости и  тщательности  исполнетя.  Малейшее  ускорете  или  замедлен! е  темпа,  не  кстати,  губить 
эту  истинно-волшебную  музыку,  дЪлаетъ  ее — неузнаваемою. 
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Неопределенность  задачи  повела  и  къ  неопределенности  музыки  (всякШ 
разъ,  когда  Глинка  принужденно  ставилъ  себя  въ  зависимость  отъ  сцены). 
Актъ  оканчивается  гЬмъ  быстрымъ  маршемъ,  который  мы  слышали  въ  прелюд  1  и 

КЪ   ЭТОМУ  Д4ЙСТВ1Ю. 

Сценически-слабый  финалъ  испортилъ  могучее  впечатлите  и  марша  этого, 
и  веЬхъ  предъидущихъ  красотъ. 

Въ  прелюдш  къ  последнему  акту  сначала:  дише  возгласы  оркестра  (изъ 
хорика:  «Въ  страшномъ  смятеньи,  въ  дикомъ  волненья»),  потомъ:  печальная 
кантилена  (изъ  хора:  «Не  очнется,  не  проснется»)  въ  форме  строфъ.  Какъ 
прелюда  посл*дняго  д*йств1я  громадной  оперы,  это  —  длинно,  т4мъ  более, 
что  эти  самые  звуки,  безъ  всякой  перемены,  мы  еще  разъ  услыпшмъ  на  самой 
сцене. 

При  открыли  занавеса — передъ  нами  «поле,  заросшее  камышами  и  вы- 
сокой травой,  посреди  нихъ  стоять  палатки  Ратмира  и  его  (?)  персидской 
свиты.  Впереди  вьется  дорожка,  ярко-освещенная  солнцемъ  (?);  вдали — огром- 
ная зеленая  гора,  поднимающаяся  конусомъ>. 

После  безподобнаго  романса  Ратмира:  «Она  мне  жизнь»  (который  нами 
уже  разсмотренъ  съ  разныхъ  сторонъ)  и  столько  же  безподобнаго  речитатива 
«Все  тихо» — прибегаютъ  чудаки  изъ  бывшей  свиты  Черномора,  а  нынешней 
Руслана,  и  въ  быстромъ,  тревожномъ  хорике  разсказываютъ,  что  Людмила 
похищена  духами  ночей,  а  Русланъ  скрылся.  Русланисты  находятъ  необыкно- 
венныя  красоты  и  въ  этомъ  хорике,  считая  его  однимъ  изъ  перловъ  оперы. 
Онъ— оригиналенъ,  но  не  можетъ  действовать,  какъ  слишкомъ  лаконичесшй 
и  между  темь  —  неопределенный  и  странный.  Вслушаться  въ  текстъ  невоз- 
можно, оттого  «происшесше  за  кулисами»  для  зрителей  остается  неизвп>- 
стнымг. 

Затемъ  является  Финнъ  съ  волшебнымъ  перстиемъ.  О  слабости  этой 
сцены  и  даже  этой  музыки  уже  говорено,  между  темь  къ  ней-то  и  наклонена 
вся  первая  картина  последняго  дМстая.  Вскоре  после  первыхъ  представленШ 
стали  выпускать  есть  эти  сцены  въ  долить.  Но  тогда — безмерно  жаль  чудес- 
наго  романса  и  чудеснаго  речитатива! 

Въ  томъ  же  виде,  какъ  въ  последнее  время  принято  было  исполнять 
одинъ  романсъ  (ни  съ  того,  ни  съ  сего,  въ  лесу  какомъ-то,  выходить  Ратмиръ 
и  затягиваеть:  «Она  мне  жизнь»),  да  еще  съ  безобразнымъ  пропускомъ  всей 
средней  части  «Меня  красавицы  любили» — верхъ  нелепости.  Трудность  испол- 
нешя  средней  части  этой  каватины,  въ  чисто-восточномъ  вкусе,  никак*  не 
уполномочиваете  къ  такому  уродованю  прелестнейшей  музыки;  ужъ  лучше 
ея  вовсе  не  трогать.  Но  вся  эта  первая  картина,  цгъликомъ,  безмерно  растя- 
гиваетъ  последшй  актъ  и  безъ  того  огромной  оперы.  Делу  пособить,  какъ 
видите,  довольно-трудно,  что  ни  говори,  гг.  русланисты. 

2-я  картина.  Та  же  гридница,  что  въ  1-мъ  дМствш.  Мы  знаемъ  изъ 
поэмы,  к-Ьмъ  и  какимъ  образомъ  княжна  Людмила  привезена  къ  отцу,  сонною. 
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Изъ  оперы  объ  этомъ  догадаться  довольно-трудно.  Но  Глинка  объ  этихъ  «ме- 
лочахъ»  не  заботился.  Ему  нуженъ  былъ  опять  широкШ,  лирико-эпичесюй 
моментъ — «плачъ  надъ  полумертвой  княжной»  и  этотъ  плачь,  въ  родЬ  над- 
гробнаго,  вышелъ  —  однимъ  изъ  высшвхъ  чудесъ  славянской  музыки.  Речи 
Св^тозара  и  Фарлафа  превосходно  рисуются  на  общеиъ  элегическомъ  фоне 
(опять  форма  строфъ). 

О  мелодш  Руслана  с  Радость,  счастье  ясное»  было  уже  говорено.  О  про- 
бужденш  Людмилы,  некто  еще  въ  1842  г.  печатно  зам*тилъ,  что  Людмила 
просыпается  слишкомъ-  высокою  ноткою,  и  что  это  действуетъ  какъ-то  странно 
н  нещнятно.  Съ  этимъ  нельзя  не  согласиться,  также  н  съ  гЬмъ  мнешемъ 
самихъ  «русланистовъ»,  что  вся  эта  сцена  до  заключительная  хора,  довольно- 
слаба  и  отзывается  итальянизмомъ,  кагь  все,  что  поетъ  сама  Людмила. 

Заключительное  ликованзе — первые  звуки  увертюры.  Въ  финаль  этотъ 
эпизодомъ  введены — напевы  аз1атше  изъ  4-го  акта;  —  о  сценической  неуме- 
стности этого  чисто-музыкальнаго  каприза  была  речь  въ  4-й  статье.  Могуще- 
ство  посл%дняго  «ШШ»  великолепно  заканчиваетъ  этотъ  финаль,  развитый 
очень  широко  и  опять  совсЬмъ  ораторно,  безъ  малМшаго  разсчета  на  сце- 
ническое впечатлите  въ  концть  пьесы.  Безъ  сокращений  этотъ  финаль  обойтись 
положительно  не  можеть. 

Опера  —  безъ  купюръ  — *  окончилась  за  полночь  (при  сравнительно  не- 
длинныхъ  антрактахъ).  Въ  театральномъ  спектакле  и  время  необходимо  должно 
входить  въ  соображеше. 

Я  не  устану  повторять,  что  красоты  музыки,  которыми  такъ  и  кипитъ 
эта  колоссальная  партитура,  все  эти  «завоеватя»  русскаго  искусства  я  пони- 
маю, ценю  и  люблю  ни  на  волосъ  не  менЬе  самихъ  «русланистовъ»,  но  именно 
оттого-то  и  скорблю,  что  эти  красоты  на  сцен*  пропадаютъ  совсЬмъ  или,  по 
меньшей  мере,  парализуются— ходомъ  пьесы,— нелепой  и  скучной. 

Въ  общемъ  итогЪ  —  кроме  квинтета  1-го  акта  и  эпизода  Фарлафа  съ 
Наиною,  каждый  нумеръ  этой  партитуры  положительно  выпгрываетъ,  когда 
исполняется  не  на  сценгь  (балетъ  3-го  акта  и  въ  счетъ  не  входить). 

Достоинства  музыки,  по  своей  глубокости  и  новизне,  конечно,  не  моыи 
быть  скоро  поняты  и  оценены.  Многое — для  очень  многихъ  и  теперь  еще  въ 
этой  музыке  остается — слишкомъ-твердымъ  орехомъ.  Но  громадные  недостатки 
этого  лроизведешя—  со  сцены—  были  почувствованы  съ  перваго  же  разу  всеми, 
кто  понималъ  театральное  дело.  А  съ  техъ  поръ  прошла  четверть  века! 

Одинъ  изъ  тогдашнихъ  журналистовъ  разсказалъ  по  случаю  €  Руслана» 
анекдотъ  о  колоссальной,  неоцененной  жемчужине,  которую  Клеопатра  раство- 
рила въ  уксусе  и  влила  въ  чашу  вина,  чтобы  угостить  Антошя  самымъ  до- 
рогимъ  въ  свете  напиткомъ.  И  вино  вышло  невкусно,  и  жемчужина  пропала 
даромъ.  Въ  этой  паралели  Клеопатриной  жемчужины  съ  неоц-Ьненнымъ  твор- 
чествомъ  Глинки,  даромъ  потраченнымъ  при  условЫхъ,  которыя  мы  разбирали, 
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есть  много  правды.  (В*дь  и  в.  Б.  *)  случаюсь  же  судить  здраво!)  За  «уксусъ» 
мы,  не  обинуясь,  прязнкемъ:  кисло-ссрьозный  поворот*,  приданный  либреттистами 
Пушкинской  канв*. 

Глинка  самъ  сознается  въ  своихъ  автобюграфнческихъ  запискахъ  («Рус- 
скШ  В4стникъ»  1857  года,  статья  В.  Стасова),  что  опера  эта  писалась  по 
кускамъ,  безъ  всякою  предварительна™  плана,  въ  той  надежд*,  что  все  это 
могло  быть  «улажено  послп*.  Мы  ввд*ли,  что  этого  *послп>»  вовсе  и  не  бы- 
вало, что  все  такъ  и  осталось  —  въ  отношенш  къ  сцен*  —  неулаженныжь, 
сильно-хромающимъ  въ  отношенш  мысли  и  плана,  а  следовательно  и  со  вре- 
домъ — самой  музык*.  Но  уже  и  въ  1842  г.  быдъ  высказанъ  взглядъ  (въ 
«Литерат.  Газет*»),  что  «Русланъ»  Глинки  вовсе  не  опера,  а  большое  музы- 
кальное произведете  въ  лирическомъ.  родгъ. 

Это  мните,  въ  свою  очередь,  послужило  исходною  точкою  для  «оправ- 
дыватя»  вегьхъ  решительно  нескладицъ  и  недочетовъ,  нами  указанныхъ.  Раз- 
боръ  этого  оправдыванья  и  сл*дующ1е  за  т*мъ  результатные  выводы  составить 
предметъ  будущей,  заключительной  статьи. 


VII. 
Олытъ  оправдыван!я  всЪхъ  слабыхъ  сторонъ  оперы.  Петербургъ  и  Прага.  Заключительные  выводы. 

Мы  вид*лн,  что  тотчасъ  поел*  появлетя  «Руслана»  въ  1842  г.  н.а  сцен*, 
явились  бол*е  или  мен*е  д*льныя  рецензш,  направленный  противъ  «несценич- 
ности» этой  оперы.  Чувствуя  однако  велиюя  достоинства  ея,  помимо  сценич- 
ности, одинъ  изъ  рецензентовъ  (в.  К.  въ  Литер.  Газ.)  высказалъ,  что  «тво- 
ренхе  Глинки  должно  разематривать  не  пакъ  оперу,  а  какъ  большое  музыкальное 
произведете  въ  лирическомъ  роди*. 

И  самый  пламенный  панегиристь  с  Руслана»,  СенковскШ  (Библ.  для  чт. 
1842),  чувствуя  вс*  недочеты  этой  оперы,  какъ  пьесы,  высказался  такъ:  «Напгь 
композиторъ  сочинялъ  не  волшебную  оперу,  этотъ  родъ  исчерпанъ  (?)  —  но 
оперу  въ  русско-сказочномъ  род*,  оперу-сказку».  (Много-ли  въ  «Руслан*»  аде- 
ментовъ  действительно  русско-сказочныхъ  и  можно  ли  было  имъ  тамъ  явиться, 
мы  разсмотр*ли)....  «Волшебная  опера» — продолжаетъ  Сенковшй  —  это  рядъ 
картинъ,  а  не  поэтическое  развитое  какихъ  нибудь  чувствъ  сердца.  Она  не 
трогаетъ,  но  чаруетъ  воображете.  Страсть  молчитъ  зд*сь  передъ  могуществомъ 
сверхъестественной  силы  (?)». 

Воть  эти-то  два  взгляда  послужили  основатемъ  той  апологш  всему  зда- 
Н1Ю  и  созданш  «Руслана»,  которую  находимъ  въ  одной,  весьма  выработанной 
и  богатой  матер1алами,  и  во  многихъ  отношетяхъ  д*льной  и  хорошей  статье, 
но  преизобилующей    «мало  кому  понятными»  —  «плагальными   каденцами»   и 

*)  баддей  Булгаринъ, 
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парадоксами.  (Ознакомнвъ  читателей  съ  содержашемъ  апологш,  назову  и  самую 
статью  ц  ея  автора), 

Исходнымъ  для  себя  пунктомъ  авторъ  статьи  оринимаетъ  сделанную 
Сенковскимъ  параллель  «Руслана»  съ  «Волшебной  Флейтой»  Моцарта  и  «Обе- 
рономъ»  Вебера  (и  у  насъ  объ  этомъ  была  речь).  Останавливаясь  на  жела- 
ши  этихъ  великихъ  композиторовъ  создавать  «волшебную»  оперу,  именно  въ 
пору  своей  полной  зрелости,  на  желаши,  им*ющемъ  свой  корень  не  въ  при- 
хоти, а  въ  потребностяхъ  натуры  художнической,  —  авторъ  статьи  продол- 
жаеть: 

«Элементъ  чудеснаго  представляетъ  совокупность  самыхъ  благопр1ят- 
ныхъ  условШ  для  художества,  давая  ему  средства,  воплощать  такгя  движенья 
души,  которыя  были  бы  невозможны  при  другихъ  сюжетахъ.  При  волшебности 
содержашя,  для  художника  является  не  только  возможность,  но  и  необходи- 
мость употребить  въ  дело  все  тончайппя,  все  сокровеннейпия  средства  своего 
искусства,  употребить  все  безконечное  разнообразие  красокъ  и  формъ.  Комизмъ 
и  выснпй  паеосъ,  нащональность,  церковный  стиль,  идеальность  и  живое  вы- 
ражение действительности,  все  здпсь  совмпстимо  въ  одной  и  той  же  рамкгьъ. 

Остановимся  на  словахъ  подчеркнутых^  Заметимъ,  что  дело  идеть  все 
таки  о  воплощенш  музыкою  движений  души.  Въ  этомъ,  разумеется,  главней- 
шая задача  и  «музыки»  вообще,  и  каждой  «оперы»  въ  частности.  Но  почему 
же  волшебная  опера  (не  требующая  связности  сценъ,  какъ  старается  после 
уяснить  авторъ)  выгоднее  для  выражешя  душевныхъ  движешй  нежели  опера- 
драма,  цельная  и  складная?  Не  скорее-ли  напротивъ? 

Выказываше  «наиболыпаго»  разнообраз1Я  формъ  и  красокъ  очень  жела- 
тельно для  каждаго  художника,  во  если  это  выказываше  совершается  на-голо 
безъ  заботы  о  «цельности»  идей  и  связности  содержашя,  это  щеголянье  своею 
палитрою  обращается  въ  виртуозность,  весьма  далекую  отъ  истинныхъ  целей 
искусства.  Главное,  значить,  все-таки  и  въ  волшебной  опере,  какъ  во  всякой 
другой,— общая  связь,  общая  главная  мысль,  задача  произведешя.  Перечисле- 
ше  разнообразныхъ  стилей,  доступныхъ  опере,  отлично  хорощо,  но  приме- 
нимо въ  «опере  вообще»,  а  не  единственно  въ  волшебной.  Въ  волшебной 
опере,  сравнительно  съ  неволшебной,  однимъ  только  элементомъ  больше:  эле- 
ментомъ  фантастическими  ]ОДръ  «чудесь»  богатое  поле  для  художника,  но... 
въ  наше  время  элементъ  «чудеснаго»  делается  более  и  более  «опаснымъ,  ри- 
скованнымъ»  по  отношению  къ  зрителямъ.  Одно  изъ  двухъ:  или  художникъ 
«веруетъ»  въ  этотъ  чудесный  элементъ,  тогда  надобно  придать  ему  такую 
серьозность,  которая  на  современномъ  театре  едва-ли  уже  доступна,  или 
авторъ  не  веруетъ,  а  шутить,  шалить  своимъ  вымысломъ.  Тогда  необходимое 
услов!е:  комизмъ,  веселость,  забавность  и  легкость  всего  целаго.  Въ  томъ  и 
другомъ  случае  связность  также  необходима,  какъ  и  везде.  Подъ  эту  дилемму 
(врядъ-ли  оспоримую)  «Руслана»  подвести  невозможно.  Этимъ  онъ  я  хро- 
маетъ. 
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Заметьте,  что  именно  этотъ,  совсЬмъ  произвольный  и  нич*мъ  не  под- 
крепляемый взглядъ  на  элементъ  чудеснаго  и  на  допустимую  будто-бы  без- 
связность  волшебной  оперы  лежитъ  въ  основами  всей  дальнейшей  апологш. 
Вотъ  какъ  продолжаетъ  авторъ  статьи: 

сПри  такомъ  (?)  значенш  волшебныхъ  сюжетовъ  въ  нроизведен1яхъ 
искусства,  ничего  не  можетъ  быть  безсмысленн4е,  нелепее,  ничто  столько  не 
доказываете  отсутств1Я  поэтическаго  инстинкта  и  такта,  какъ  требование  оть 
волшебной  оперы  присутствгя  тпаъ  условгй,  которыя  принадлежать  къ  про- 
чимъ  родамъ  оперы. 

«Зд^сь  задача  состоять  вовсе  не  въ  самомъ  сюжете,  а  въ  завязке  и  раз- 
вязке, не  въ  развили  пеихологически-верныхъ  характеров^  а  въ  воплощешн 
поэтическихъ  аспиращй  самого  композитора,  все  дело  здесь  въ  подробностях!», 
въ  общежъ  настроент  и  дыханги  поэзт*. 

Красно  разсказано,  только  жаль,  что  парадоксъ.  Ни  изъ  чего  не  видно, 
на  какомъ  основаши  «волшебная  опера»  должна  быть  избавлена  отъ  разун- 
иыхъ  требованШ,  применимыхъ  къ  каждому,  решительно,  произведеяш  искус- 
ства? Повторяю:  яли  чудесный  сюжетъ  взять  въ  серъозъ,  тогда  съ  нимъ  надо 
обращаться  честно,  какъ  со  всякимъ  другимъ,  дать  завязку,  и  развязку,  и  ха- 
рактеры и  еще  сальнее,  чемъ  въ  обыкновенной  драме,  чтобы  этою  силою 
(какъ  въ  Донъ-Жуане,  напр.  или  въ  «Лоэнгрине»)  выкупить  несбыточность 
происшеств1Я,  взятаго  въ  основу  пьесы  (явлеше  статуи  командора;  чудесный 
пр1'Ьздъ  самого  Лоэнгрина)  или  въ  шутку  (какъ  Оберовъ  «Бронзовый  Конь>), 
тогда  зримая  на  сцене  чепуха  должна  блистать  непременно  остроум1емъ,  игри- 
востью фантазш  и  постоянно  смешить  веселостью  всякаго  рода.  (Опера  въ 
стиле  «Оберона»  или  «Волшебной  флейты>  для  нашего  времени  —  невоз- 
можна). 

Далее  авторъ  статьи  метнулъ  уже  совсЬмъ  въ  сторону.  Вместо  волшеб- 
ныхъ сюжетовъ,  у  него  въ  параллель  къ  превосходствамъ  «Руслана»  приве- 
дены драмы  лирика  Байрона,  какъ  известно,  не  сценически  и  слабыя  съ  мно- 
гихъ  сторонъ.  «Приступая  къ  чтешю  драмы  Байрона»,  продолжаетъ  аполо- 
гистъ,  каждый  заранее  знаетъ,  что  здесь  нечего  искать  ни  характеровъ  (?), 
ни  завязки  и  развязки  (?),  ни  драматическаго  течешя  событШ  (?),  ни  необхо- 
димыхъ  въ  драме  столкновение  лицъ  и  происшествШ;  всего  этою  здп>сь  вовсе 
шътъ  (въ  драмахъ  Байрона?  будто-бы?  Да  кто  же  это  сказалъ?  безъ  этого  ихъ 
бы  и  читать  не  стали!),  и  свойственный  драмамъ  содержаше  и  формы  заме- 
нены содержашемъ  и  формами,  служащими  только  средствомь  для  того,  чтобы 
дать  высказаться  глубокому  трагическому  лиризму  поэта*. 

Несмотря  на  дико-неверное  преувеличеше  насчетъ  драмъ  Байрона,  тутъ 
кроется  дельная  мысль*  о  возможности  въ  иномъ  драматическомъ  произведен! н 
перевеса  лиризма  надъ  собственно  драматнческимъ  элементомъ.  Но  въ  опере, 
понимая  подъ  нею  музыкальную  драму  вообще,  «лиризмъ»  по  самому  свойству 
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музыки  будетъ    непременно  господствовать    надъ  чисто  драматическимъ    эле- 
ментонъ. 

Въ  этомъ  именно  огромное  различ1е  между  складомъ  оперы  и  драмы  сло- 
весной (и  причина  почему  не  всякая  драма  иди  комед1я  могутъ  быть  превра- 
щены въ  оперу).  Почему  именно  волшебный  сюжетъ  для  области  лирическаю 
паеоса  выгоднее  или  удобн*е,  нежели  просто  драматическш,  безъ  элемента 
сверхъ-естественнаго,  этого  авторъ  статьи  не  объяснилъ,  а  безъ  этого  логи- 
ческаго  звена  вся  параллель  съ  Байрономъ — не  кстати,  и  весь  ходъ  доказа- 
тельствъ  (?)  распадается.  Дал*е  парадоксы  усиливаются: 

«Такъ  точно»  (т.  е.  какъ  въ  Байроновыхъ  драмахъ)— продолжаетъ  авторъ 
статьи — «въ  волшебной  опер*  Глинки  долоюно  оставить  въ  сторонгъ,  съ  са- 
мых* первыхъ  тактовъ  оперы,  всгъ  оперныя  требованья  и  не  спрашивать  отъ 
€  Руслана»  ничего  другаго,  кром*  р*шен1Я  т*хъ  поэтическихъ  задачъ,  который 
были  свойственны  духу  Глинки,  и  которыя  потому  онъ  и  выбиралъ». 

Тутъ  словечко  «должно»  совершенно  также  наивно,  какъ  яаприм*ръ  въ 
такой  фраз*:  «чтобы  разомъ  получить  верное  понятае  о  панораме  Петербурга 
должно  прямо  вскочить  на  куполъ  Исашевскаго  собора».  Что  значить  «должно», 
когда  къ  исполнен1ю  этого  маленькаго  услов1я  есть  непреодолимыя  физиче- 
СК1Я  или  (что  все  равно)  логячесюя  препятств1я?  Въ  пользу  одного  въ  св*т* 
«Руслана»  нельзя  перестроить  организмъ  сценическихъ  впечатл*тй  во  вс*хъ 
головахъ.  Будетъ  съ  оперы  Глинки  и  того,  если  она  усп*ла  заставить  хоть 
одну  голову,  разсуждающую  объ  искусств*,  отступить  отъ  общихъ  законовъ 
челов*ческаго  мышлешя. 

Но  избравъ  такую  для  себя  удобную  и  оригинальную  позищю,  авторъ 
статьи  продолжаетъ,  довольно  консеквентно  уже,  развивать  свой  взглядъ.  Такъ 
у  него  оказывается,  что  «если  случай  далъ  Глинки  для  первой  оперы  сюжетъ 
исторически,  вполне  удовлетворительный  со  стороны  драматизма,  то  еще 
болгъе  счастливый  случай  не  далъ  Глинк*  для  второй  его  оперы  либретто, 
столь-же  удовлетворительнаго  въ  этомъ  отношенш».  Для  васъ  такой  счаетли 
вый  случай,  породившШ  самое  несчастное  въ  св*т*  либретто,  кажется  какою- 
то  загадкою,  логогрифомъ — не  правда-ли?  Мысль  апологиста  въ  томъ,  что 
Глинка,  по  натур*  своего  таланта,  былъ  наклоненъ  къ  созданш  отдгьльныхъ 
кусковъ,  а  не  ц*лыхъ  болынихъ  массъ.  (Разв*  сцена  въ  изб*  Сусанина  не 
сплошная?  Разв*  «Славься»  не  масса,  а  «отдельный  кусокъ»?  Что  за  взглядъ?) 

И  вотъ  въ  этомъ,  видите,  смысл*  для  отд*льныхъ  кусковъ,  почти  не 
связанныхъ  между  собою,  а  только  нанизанныхъ,  какъ  жемчужины,  на  одну 
золотую  нить,  безсвязная  чепуха  текста  въ  Руслан*  была  будто-бы  «счастли- 
в*йшею  для  великаго  художника  находкою».  «Только  по  чрезвычайной  впечат- 
лительности своего  характера»,  говорить  апологистъ,  «Глинка,  наслушавшись 
разнообразн*йшихъ  толковъ,  самъ  согласился  и  написалъ  въ  своей  автобшгра- 
фш,  что  либретто  «Руслана»  весьма  дурное,  и  что  черезъ  него   опера   много 
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потеряла;    тогда  Еакъ   это   либретто   именно  такое,    какое  нужно   было  для 
Глинки,  по  свойству  его  таланта». 

Вотъ  до  чего  можно  договориться,  упрямо  настаивая  на  своемъ  абсурде. 

Такого  рода  адвокатство  врядъ-ли  спасаетъ  полупроигранное  д*ло. 

Переходя  зат*мъ  къ  частностямъ  оперы,  апологистъ  проводить  ту  мысль, 
что  Глинк*  и  не  нужно  было  заботиться  объ  отд*льныхъ  характерах?»,  что 
онъ  заботился  только  о  лирическихъ  моментахъ,  для  выражен1Я  собственна™ 
внутренняго  лиризма,  потому  что  главное  д*ло  было  для  Глинки  не  въ  скла&гъ 
пьесы  или  ея  сценъ,  а  въ  возможности,  при  этомъ  сюжет*,  явиться  каприз- 
нымъ  калсйдоскопомъ,  давать  всего  по  небольшому  отрывку,  какъ-бы  по  совер- 
шеннтьйшей  проб*  своего  гешя  во  всЬхъ  родахъ. 

Вы,  я  полагаю,  убедились  достаточно,  что  съ  такою,  диковинною,  эстети- 
кою и  не  столкуешься.  Щеголянье  на  показъ  своими  силами  композиторскими, 
выказыванье  своего  гешя  на  пробу  по  кусочкамъ,  им*етъ  по  этой  эстетик* 
значеше...  высшаго  творчества!! 

Не  поздоровится  отъ  этакихъ  похвалъ! 

Правду  сказалъ  одинъ  французскШ  критикъ:  «И  п'у  а  раз  яие  1ез  рагёз, 
11  у  а  1ез  епсеп$01гз  йе  Гоигз». 

Если  вы  сами  еще  не  догадались,  то  скажу  вамъ,  что  авторъ  этой 
статьи— Влади м1ръ  Стасовъ,  что  она  имя  носить:  «Михаилъ  Иванович 
Глинка»  и  помещена  въ  «Русскомъ  В*стник*»  въ  годъ  смерти  великаго  ком- 
позитора, въ  1857. 

Я  долго  (быть  можетъ  слишкомъ  долго)  остановился  на  этихъ  курьезахъ 
во-первыхъ  потому,  что  эта  замечательная  статья  «алкоранъ»  для  вс*хъ 
русланистовъ  (г.***  то  и  д*лалъ  въ  разныя  времена,  что  выписывалъ  изъ  нея 
отрывки  почти  буквально,  н  по  привычк*  своей,  не  указывая  источника),  во- 
вторыхъ  потому,  что  тутъ  начало  той  русланомант,  бол*зии  нын*  въ  г.  Ста- 
сов* и  его  «эхо»,  развившейся  до  т*хъ  чудовищныхъ  разм*ровъ,  которые 
приведены  въ  первой  стать*  моего  этюда  и,  отчасти,  послужили  его  по- 
водомъ. 

Въ  самомъ  д*л*  симптомы  этой  «маши»  уже  зам*тны  и  въ  упомянутой 
стать*  «Русскаго  В*стника»,  но  въ  пред*лахъ  еще,  сравнительно,  довольно- 
скромныхъ.  Это,  просто,  восторженность  бюграфа  къ  великому,  избранному 
имъ  герою.  Некоторое  осл*плеше  тутъ  и  понятно,  и  простительно,  и  даже 
трогательно.  (Такъ  было,  какъ  я  зам*тилъ  въ  первой  стать*,  и  съ  Форке- 
лемъ,  и  съ  Баини,  и  съ  Кризандеромъ  и  т.  д.).  Для  показашя  ужасающаго 
прогресса  «русланоманш»  въ  упомянутомъ  критик*,  приведу  три  отзыва  его 
объ  одномъ  и  томъ-же,  въ  разные  перюды. 

1)  («Руссмй  В*стникъ»  1857  т.  XII,  стр.  326).  сЯ  уже  сравняет 
оперу  Глинки  съ  «Волшебной  Флейтой»  Моцарта  и  «Оберономъ>  Вебера.  Что 
касается  до  колорита  национальностей  и  выражешя  волшебнаго  элемента, 
сРусланъ»  не  уступаеть  имъ,  и,  въ  н*которыхъ   частяхъ,  ихъ  превосходить. 
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(Это  правда  и  яо  нашему  мн4нш).  Тому  причиной  не  личность  Глинки,  ко- 
тораго,  конечно,  никто  не  вздумаешь  ставить  выше  Моцарта  и  Вебера,  но 
движете  времени  и  искусства  съ  гЬхъ  поръ,  какъ  два  велиые  германше 
онерные  композитора  сошли  со  сцены  дЪйствш». 

(Мысль  опять  вполн*  верная  и  очень  ясно  и  точно  выраженная.  Прошу 
обратить  внимаше  на  слова  подчеркнутый). 

2)  («Руссшй  ВЬстникъ»  1859  г.  т.  XX.  Совр.  Летопись,  стр.  242). 
сПослЪ  создашя  «Руслана»,  у  Глинки  есть  только  два  соперника  въ  опер- 
номъ  М1р4:  Глукъ  и  Моцартъ.  Въ  нашемъ  столйтш  онъ  стоить  совершенно 
одиноко,  вдали  отъ  неполныхъ  или  фалыпивыхъ,  узкихъ  или  ограниченныхъ 
ц*лей  и  формъ,  для  которыхъ  и  въ  которыхъ  создались  есть  прочгя  оперы 
нашего  времени».  (Туть,  однимъ  и  тЬмъ-же  экспертомъ,  два  года  назадъ, 
провозглашавшимъ,  что  никто  не  поставить  Глинку  выше  Моцарта  и  Вебера, 
Веберъ  оставленъ  въ  сравненш  съ  Глинкой— въ  сторон*.  Рядомъ  съ  Глинкой 
уже  только  Моцартъ  и  Глукъ.  Но  чЪмъ-же  В*  Стасовъ  доказаль  или  можешь 
доказать»  что  оперы  Глинки  безусловно  выше  Фрейшюца,  Эвр1анты,  Оберона 
на  обще-европейскомъ  горизонт*??)  Это  еще  не  все:  болезнь  въ  посл-Ьдше 
восемь  л-Ьтъ  еще  значительнее   усилилась. 

3)  Въ  стать*  «Чехи  и  русская  опера»  («Спб.  Ведомости»  1867,  №  69) 
читаемы  «Бюстъ  Глинки  былъ  поставленъ  въ  чешскомь  музеп>>  и  именно  ва 
настоящемъ  своемъ  мйстЬ,  рядомъ  съ  Шекспиромъ:  бюстъ,  величайшаго  до 
сихь  порь  опернаго  композитора  не  долженъ  стоять  иначе,  какъ  рядомъ  съ 
бюстомъ  величайшаго  драматическаго  писателя».  Заметьте,  что  эти  слова  — 
маметральное  противорОДе  съ  тЬмъ,  что  самъ-же  В.  Стасовъ  высказать  десять 
л&гь  назадъ. 

Отчего  и  зач4мъ  туть  Глинка  поставленъ  рядомъ  уже  только  сь  Шекспи- 
ром 0),  тогда  какъ  въ  57  году  тогь-же  самый  В.  Стасовъ  сравнивалъ  «Ру- 
слана» съ  поэтомъ  очень  слабымъ  по  драматурпи— Байрономъ,  и  не  обходилъ 
ни  Глука,  ни  Моцарта,  ни  Вебера,  находя  невозможнымь  признать  Глинку 
выше  ихъ,  объяснить  это  не  въ  состоят  и,  я  полагаю,  и  самъ  В.  С.  Это 
былъ,  вероятно,  пароксизмъ. 

Параллель  Глинки  съ  Шекспиромъ,  несбыточная  решительно  ни  съ 
какой  стороны,  уб*ждаетъ  насъ  только  въ  безобразш  такого  рода  произволь- 
ныхъ  сравнешй,  тогда  какъ  общая  герархгя  ваЬхъ  важнЬйшихъ  деятелей  на 
поэтическомъ  и  композиторскомъ  поприще  въ  разное  время  и  у  разныхъ  на- 
родовъ  вовсе  еще  не  установлена,  да  и  вовсе  не  такое  дЬло,  чтобы  его  легко 
было  разрешить  однимъ  взмахомъ  пера  въ  журнальной  реклам*. 

Что  значать  чьи  нибудь  слова,  что,  наприм*ръ,  съ  тысячи  сторонъ  ге- 
ниальный, величайшШ  изъ  русскихъ  поэтовъ,  Пушвинъ  будто-бы  затм4ваетъ 
я  Байрона,  и  Шекспира,  и  Данта,  и  Гомера!  Эти  слова  такъ  и  останутся — 
словами.  История  поэзш,  и  вошедшее  черезъ  нее  въ  сознаше   развитыхъ  лич- 
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ностей  убгьжденге  отъ  этихъ  словъ,    конечно,  не  переменится.  Рошя   еще  не 
лтрка  для  всесветной  славы. 

Такъ  какъ  одна  изъ  лучшихъ  петербургскихъ  газетъ  допускаетъ  въ 
столбцы  свои  стасовшя...  «не  ашомы»,  то,  по  моему  убежденно,  следовало- 
же  дать  когда  нибудь  этимъ  «не  ашомамъ»  нисколько  соглашенный  съ  логи- 
кою и  сущностью  дела  отпоръ. 


Въ  близкой  связи  съ  безм4рнымъ  преувеличешемъ  достоинствъ  второй 
оперы  Глинки,  гг.  русланисты  оказываютъ  этой  опер*  (действительно  «мно- 
гострадальной» подъ  ихъ  перомъ)  еще  одну  медвежью  услугу.  Гг.  русланисты 
уже  много  л'Ьтъ  (съ  59  г.)  всеми  силами  покушаются  убедить  русскую  читаю- 
щую и  театры  посещающую  публику,  что  вторая  опера  нашего  великаго  ком- 
позитора имела,  начиная  съ  самыхъ  первыхъ  представлешй  и  во  все  даль- 
нейшее время  самую  горькую,  плачевную  участь.  Поставлена  н  исполняема 
была  будто-бы  всегда— плохо,  кое-какъ,  небрежно,  съ  урезками,  съ  жалкими 
костюмами  и  декоращями,  и  что,  отчасти  и  всл-Ьдств1е  этихъ  причинъ,  ни- 
когда не  имела  успеха  и  слыветъ  за  оперу  скучную  и  неудачную. 

Какъ  блистательный  и  назидательный  для  Россш  примгъръ,  гг.  русла- 
нисты выставляютъ  огромный  успехъ  с  Руслана»  въ  Праге  (весною  текущаго 
года)  съ  «образцовой»  постановкою  (по  рисункамъ  академика  И.  И.  Горно- 
стаева), и  подъ  «образцовыми  музыкальнымъ  управлешемъ  «все-славянскаго» 
капельмейстера  М.  А.  Балакирева  *). 

Стыдно,  позорно  было-бы  для  Россш,  еслибъ  она  действительно  виновна 
была  въ  такой  отъявленной  холодности  и  несправедливости  къ  гешальному 
созданш  лучшаго  своего  музыканта.  Обидно  было-бы  для  русскихъ,  еслибъ 
просвещенные  чехи,  хотя  намъ  соплеменные,  но  все-таки  менее  родные  опере 
Глинки,  ч'Ьмъ  мы,  русше,  указали- бы  намъ  лримеръ,  какъ  должно  чествовать 
«Руслана»  роскошью  и  тщательностью  постановки  и  исполнешя,  разумнымъ 
сочувств1емъ  къ  его  безсмертнымъ  красотамъ  и  благоговешемъ  передъ  ге- 
в1альностью  его  автора. 

По  счастью,  на  деле  оказывается,  что  решительно  все,  что  тутъ  есть 
яевыгоднаго  для  Россш  преувеличено  или  измышлено  гг.  русланистами. 

На  деле  оказывается,  что  судьба  оперы  «Русланъ»  въ  Россш  вовсе  не 
такъ  горька  н  печальна,  а  въ  Праиь,  не  смотря  на  яркгй  и  прекрасный 
устьхъ,  вовсе  не  такъ  лучезарна,  какъ  объ  этомъ  гг.  русланисты  пропо- 
ведуютъ. 

Первая  постановка  «Руслана  и  Людмилы»   на  сцене  Болыпаго   Театра 


*)  Сравните  только,  что  приведенный  статьи  В.  Стасова:  «Многострадательная  опера», 
въ  «Русскомъ  Вбстник'б»  аа  1859  г.  и  «Чехи  и  русская  опера»  «Спб.  Ведомости»  1867  г. 
№  68. 
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(при  директор*  А.  М.  Гедеонов*)  была  весьма  тщательна  и  чрезвычайно 
роскошна,  (Я  самъ  отлично  хорошо  ее  помню).  Загляните  въ  газеты  и  жур- 
налы 1842  г.  и  вы  увидите  единогласный  отзывъ  о  великол*ши  декора  щи  и 
костюмовъ.  Особенно  важно  въ  этомъ  случа*  опять  —  свидетельство  Сенков- 
скаго,  который  кип*лъ  энтуз1азмомъ  къ  этой  опер*,  неменыпимъ,  нежели  въ 
гг.  нын*шнихь  русланистахъ  и,  какъ  челов*къ  съ  развитымъ  вкусомъ,  какъ 
близкШ  щмятель  Глинки,  конечно,  ужъ  не  похвалилъ-бы  постановки,  еслибъ 
она  хоть  въ  чемъ  нибудь  р*зко  разнор*чила  съ  идеалами  его,  Сенковскаго, 
вполн*  соглашенными  съ  авторскими.  Напротивъ,  Сенковсюй  несколько  разъ 
выражается  такъ,  что  не  знаешь  чему  больше  дивиться:  прелестямъ  для 
слуха,  или  прелестямъ  для  глазъ, — что  эта  опера  поэтическое  создаше  трехъ 
гешальныхъ  художниковъ:  Пушкина,  Глинки  и— К.  Брюлова  (который  рисо- 
валъ  эскизы  декораций).  Если  г.  академикъ  Горностаевъ,  в*роятно,  лучше 
Брюлова  язъучилъ  русскую  старину  (время  другое!)  и — со  стороны  археоло- 
гической в*рности,  полагать  надобно,  далъ  эскизы  удовлетворительн*е  Брю- 
ловскихъ,— то  все-же  н  Брюловъ  былъ  не  безъ  фантазги  и  ужъ  если  давалъ 
мысли  для  декоращй,  то,  конечно,  сильно  заботился  и  о  ихъ  исполнеши. 
Археологическая  верность,  въ  сюжет*  не— историческомъ,  а  волшебномъ,  ото- 
двигается на  далекШ  планъ;  главное— блескъ  и  красота.  Въ  этомъ  не  было 
недостатка  въ  первую  постановку  и  декоращй  волшебныхъ  садовъ  Черномора 
(въ  IV  акт*),  какъ  я  понимаю  ее  въ  Роллеровскомъ  исполнеши,  была  поло- 
жительно богаче  нежели  описанный  у  Б.  С.  эскизъ  для  этой  декоращй  въ 
Праг*.  Декоращя  русскаго  л*са  въ  III  акт*  (тоже  Роллера)  вызвала  въ  Сен- 
ковскомъ  лорывъ  восторга  чуть-ли  не  наравн*  съ  музыкальными  чудесами 
Глинки.  Вотъ  одинъ  изъ  общихъ  выводовъ  Санковскаго  о  первой  постановке: 
«можно  безъ  преувеличешя  сказать,  что  ни  одна  изъ  волшебныхъ  оперъ  не 
являлась  публик*  въ  бол*е  блестящем*  и,  въ  тоже  время,  болгье  художествен- 
номъ  вид*». 

Оркестръ— на  силы  котораго  въ  этой  партитур*  большой  разсчетъ — былъ 
въ  1842  г.  превосходный,  въ  полномъ  смысл*.  Первый  гобой — Бродъ  и  пер- 
вая флейта — Сусманъ  были  европеист  знаменитости.  Между  скрипачами  было 
много  отличныхъ  виртуозовъ.  Вюлончелисты  составляли  р*дкую  въ  Ёвроп* 
плеяду:  К.  Шубертъ,  Кнехтъ,  Гроссъ,  Мейнгардтъ.  Во  глав*  оркестра  стоялъ 
весьма-д*льный,  хотя  несколько  холодный  капельмейстеръ,  К.  Альбрехтъ,  рев- 
ностный поклонникъ  Глинки.  Купюры  были  сд*ланы  самимъ  авторомъ,  всл*д- 
ств1е  практических^  необходимостей,  ярко  выступившихъ  частно  уже  на  по- 
сл*днихъ  репетищяхъ  (на  одной  изъ  такихъ  мн*  случилось  быть  и  я  помню 
вс*  разговоры  Глинки  съ  капельмейстеромъ  и  исполнителями).  Интродукщя 
1-го  акта  въ  первое  представлеше  шла  еще  ц*ликомъ;  также  вся  сцена  го- 
ловы, весь  финалъ  3-го  акта  и  вся  первая  картина  5-го  акта.  Одинъ  изъ 
сильно-уб*ждавшихъ  Глинку  къ  сокращешямъ  «щедрымъ>,  Бетховенскимъ, 
былъ  —  СенковскШ,   устно  и  въ  статьяхъ   своихъ,  и  былъ  вполн*  правь.  Не 
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покориться  этимъ  доводамъ  было  невозможно.  Съ  5-го  иди  С-го  представлены 
опера  получила  (въ  отношенш  ур*зокъ)  почти  тотъ  видъ,  въ  которомъ  и  те- 
перь исполняется  (т.  е.  крон*  безтолковой  ур*зки  квартета  Ойиг — въ  конц$ 
III  акта  и  средней  части  романса  «Она  мпЬ  жизнь»  въ  5-мъ  *).  Вопли 
гг.  русланистовъ  о  явномъ  обезображенш  оперы  произвольными  купюрами — 
не  имЪютъ  смысла.  Безъ  купгоръ  ни  одна  изъ  болыпихъ  оперъ  на  свЪт*  не 
обходилась.  Ур-Ьзаны  жестоко  и  Д.  Жуанъ,  и  В.  Телль.  Почему  же  «Русданъ» 
(при  своей  безсвязности) — исключеше  въ  этомъ  случае?  Одно  дЬло:  изученье 
оперы  въ  партитур*  и  храненге  каждой  ея  ноты,  какь  сокровища,  въ  архи- 
вахъ  и  библютекахъ,  другое  д4ло:  исполнены  оперы  въ  театр*.  Смешивать 
одно  съ  другимъ  могутъ  только  люди  незнакомые  со  сценою  на  практик*  и 
обсуждаюпце  оперную  музыку  —  въ  своемъ  кабинет*.  Пороху  не  нюхали,  а 
толкуютъ  правъ  или  неправъ  полководецъ! 

Труппа  была  въ  1842  г.  если  не  превосходная,  то—весьма  удовлетво- 
рительная. Въ  роли  Руслана  чередовались — Петровъ  и  АртемовскШ,  въ  цв*т* 
силъ  и  голоса.  Въ  роли  Людмилы — Степанова  и  только  что  тогда  выпущен- 
ная изъ  Театр.  Училища  Семенова  (впосл*дствш  очень  прославившаяся  въ 
Москв*).  Важное  очень  обстоятельство  въ  этомъ  случа*  то,  что  Глинка  очень 
сообразовался  со  средствами  «данной»  труппы;  во  многомъ  къ  этому  именно 
ея  составу  принаравливался.  Высота  парий  Антониды  н  Людмилы  въ  прямой 
зависимости  отъ  голоса  М.  Степановой. 

Роль  Ратмира  —  предназначалась  А.  Я.  Петровой,  но  въ  первое  пред- 
ставлеше,  за  ея  бол*знш,  выступила  Ратмиромъ  другая  п*вица,  только  что 
выпущенная  изъ  училища  Петрова  2  (Анфиса),  съ  хорошимъ,  но  слабова- 
тымъ  голосомъ,  и  своимъ  плохимъ  исполнешемъ,  конечно,  повредила  усп*ху 
этой  партш  въ  тотъ  первый  вечерь.  Роль  Ратмира  оставалась  будто  въ  т*нн 
до  того  времени,  какъ  въ  ней  явилась  А.  Я.  Петрова  и  зажгла  въ  публик* 
восторги  особенно  ар!ей  «Чудный  сонъ». 

Въ  Горислав* — Лил*ева  и  въ  Финн*— Леоновъ  были  очень  на  м*ст*. 
Лезгинку  исполняла  первая  изъ  тогдашнихъ  русскихъ  танцовщицъ — Андрея- 
нова. 

Привожу  все  это  въ  доказательство,  что  исполнеюе  съ  самыхъ  первыхъ 
представлений  подъ  личнымъ  надзоромъ  автора  не  было  и  быть  не  могло  пло- 
химъ или  небрежнымг  (одинъ  итальянсшй  Буффо  Тоди  быль  плохъ  въ  роля 
Фарлафа — хотя  для  него  написанной;  но  в*дь  нельзя  же  уравновесить  вс* 
партш!) 

Усп*хъ  былъ— замечательный,  очень  сильный;  если  не  съ  самаго  перваго 
представлешя, — испорченнаго  случайностью,   то  все-таки  поел*  первыхъ  пяти, 


*)  Авторитетными  свидетелями  насчетъ  урЪзокъ  самимъ  авторомъ,  а  не  поздтгЬЙ- 
шими  капельмейстерами,  могутъ  служить  первый  исполнитель  роли  Руслана  —  О.  А.  Пе- 
тровъ, и  та  артистка,  для  которой  написанъ  Ратмиръ — А.  Я.  Петрова. 
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шести,  усп4хъ  уже  совсЬмъ  обрисовался.  Силу  успеха  красноречиво  опреде- 
лять исторически  цифры.  Въ  первый  сезонъ,  т.  е.  съ  27  ноября  1842  по  ко- 
нецъ  масляницы  1843  г.,  опера  «Русланъ  и  Людмила»  шла  32  раза,  всегда 
почти  съ  полнымъ  сборомъ.  Кажется,  это  побольше  ч*мъ  «Биссёз  сТезИте»; 
холодность,  равнодуш1е  публики,  кажется,  не  такъ  высказываются,  Что  во- 
сторговъ  было  несравненно  меньше,  ч*мъ  отъ  «Жизни  за  Царя»,  что  мнопя 
красоты  оставались,  да  и  остаются  еще,  непонятными  для  публики,  этому  при- 
чина въ  самомъ  стиле  этой  партитуры,  всего  менее  могущей  разсчитывать  на 
общедоступность,  на  популярность.  Несимпатичность,  безсвязность,  холодность 
и  скучноватость  оперы,  какъ  сценическаго  представлешя,  достаточно  указаны 
и  разобраны  въ  предъидущихъ  статьяхъ  моего  этюда.  Публика  сороковыхъ 
годовъ,  въ  сущности,  приняла  оперу  эту  почти  точно  также,  какъ  ее  прини- 
маете публика  и  теперь,  черезъ  двадцать  пять  летъ.  Кто  ищетъ  одной  музыки, 
хотя  бы  и  помимо  сцены,  кто  любить  именно  такой  лирико-эпическШ  стиль, 
тотъ  находить  въ  «Руслане»  неистощимый  запасъ  наслаждешй.  Кто  этимъ  не 
довольствуется,  останется  къ  этой  опере  —  равнодушнымъ,  не  смотря  на  всю 
прелесть  музыкальныхъ  частностей.  Такъ  было,  такъ  есть,  такъ  и  всегда  бу- 
детъ  въ  отяошеши  этой  оперы,  во  всехъ  разныхъ  слояхъ  публики. 

При  возобновлен^  въ  конце  50-хъ  годовъ,  на  сцене  Театра  Цирка  (при 
директоре  Сабурове)  «Русланъ»  не  блестелъ  постановкою.  Зато  выдвинулась 
на  первый  планъ  роль  «Фарлафа»,  при  чудесномъ  исполнеши  ея  О.  А.  Петро- 
выми (Онъ  и  поставилъ  эту  оперу  въ  свой  бенефисъ,  въ  1858  г.) 

Последняя  постановка  въ  Маршнскомъ  Театре  (въ  1864,  при  директоре 
графе  Борхе)  еще  беднее  предъидущей.  Роскоши  и  великолешя  первой  поста- 
новки уже  .и  следовъ  нетъ.  Безъ  сомнеюя,  съ  этой  стороны  «Русланъ»  ждетъ 
иной,  лучшей  участи,  которой,  конечно,  вскоре  и  дождется.  Но  1ерем1ады  гг. 
русланистовъ  во  всякомъ  случае  крайне  преувеличены.  Дело — въ  деле,  а  не 
въ  постановке  и  не  въ  купюрахъ.  Былъ  и  успехъ,  былъ  и  блескъ,  была  и 
холодность,  была  и  небрежность,  но  ни  больше  ни  меньше,  какъ  по  случаю 
любой  русской  оперы.  Судьба  «Руслана»  ничего  ни  резкаго,  ни  замечатель- 
ная, ни  оскорбительнаго  для  Россш  не  представляетъ.  При  самомъ  искрен- 
немъ  желанш,  чтобы  «Русланъ»  былъ  поставленъ  со  всЬмъ  подобающемъ  ве- 
ликолешемъ  и  чтобы  эта  гешальная  партитура  исполнялась  съ  вожделеннымъ 
тщашемъ,  чтобы  однимъ  словомъ  осуществлеше  этой  оперы  на  театре  прибли- 
жалось бы  къ  идеальному  совершеству  во  всехъ  смыслахъ, — осмелюсь,  однако, 
высказать,  что  самая  изящная,  даже  и  археологически-верная  (хотя  это  почти 
и  не  требуется),  и  самая  богатая  въ  М1ре  постановка  къ  впечатлешю,  полу- 
чаемому отъ  оперы,  мало  что  прибавить.  Я  много  разъ  впродолясеше  этюда 
своего  указывалъ  на  несогласье  между  музыкой  и  сценическими  услов1ями  въ 
этой  опере.  Отъ  красоты  и  даже  разумности  постановки  дело  въ  этомъ 
смысле  не  выиграетъ.  Разноречге  между  темъ,  что  мы  видимъ  и  темъ,  что  мы 
слышимъ  выступить  еще  ярче.  Большая  часть  №№  этой  партитуры  выиграетъ 
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при  исполненш  безъ  сценической  иллюз!и,  въ  концерт*.  Создаше  лирико-эпи- 
ческое въ  сцен*  и  ея  блек*  мало  нуждается  *). 

Обратимся  теперь  къ  Праг*. 

Появлеше  двухъ  руескихъ  оперъ  на  Чешской  сцен*  —  фактъ  самый  от- 
радный въ  современной  судьб*  искусства.  Именно  черезъ  Чеховъ  русская  му- 
зыка расширить,  наконецъ,  свой  замкнутый  горизонтъ.  До  сихъ  поръ  «рус- 
ская опера»  на  сцен*  не-петербургской  или  не-московской  была  д*ломъ  не- 
мыслимымъ.  Теперь  скоро  и  въ  Европ*  признкютъ  существоваше  въ  музык* 
чего-то  другаго,  —  кром*  оперъ  итальянскяхъ,  французскихъ  и  н*мецкихъ. 
Важность  этого  шага  въ  исторш  искусства  неизм*рима.  (Объ  отношенш 
«Н*мцевъ>  къ  русской  музык*  мн*  предстоитъ  потолковать  обстоятельно  при 
другомъ  случа*). 

Что  об*,  йстинно-славянскЛя  оперы  Глинки  въ  Праг*  должны  были 
им*ть — большой  усп*хъ,  въ  этомъ — особенно  при  нымыинемъ  положены  дгьлъ — 
и  сомневаться  было  невозможно.  (Оващи  въ  честь  Глинки  и  Балакирева— д*- 
лаютъ  большую  честь  Чехамъ,  но  столько  же  д*лаютъ  честь  и  дипломатиче- 
ской ловкости  н*которыхъ  жителей  Петербурга,  которые  такъусп*шно  восполь- 
зовались удобнымъ  моментомъ,  чтобы  несколько  «повыдвинуть»  г.  Балакирева. 
Разсчетъ  былъ  в*ренъ).  Перев*съ  «Руслана»  передъ  «Жизнью  за  Царя»  въ 
Праг*  (хотя  этотъ  перев*съ,  судя  по  чешскимъ  газетамъ,  мало  въ  чемъ  вы- 
разился) не  особенно  много  говорить  въ  пользу  истиннаго  перевеса  одной  оперы 
передъ  другою,  въ  д*л*  развит  искусства.  Поставятъ  «Русалку»  Даргомыж- 
скаго  въ  Праг*  и  она,  быть  можеть,  Чехамъ  понравится  больше  об*ихъ  оперъ 
Глинки.  Будетъ  ли  это  значить,  что  Даргомыжшй  сильнее  и  важн*е  Глинки 
на  в*сахъ  исторш  искусства? 

Просв*щенные  и  нелицепрштные  отзывы  о  «Руслан*»  въ  чешскихъ  и 
н*мецкихъ  газетахъ  показываютъ,  что  и  въ  Праг*  усп*хъ  и  оц*нка  «Руслана» 
была  въ  сущности  та  же  самая,  что  и  у  насъ,  въ  Россш,  въ  теченш  25  л*тъ. 
Не  надо  забывать  только,  что  жители  Праги  впереди  насъ  по  многому,  въ  томъ 
числ*  и  въ  понимание  оперъ.  Они  уже  много  л*тъ  слушаютъ  Вагнеровы  оперы 
и  знаютъ,  каковъ  произошелъ  черезъ  нихъ  прогреесъ  въ  музыкальной  драм*. 
Т*мъ  больше  надо  ц*нить  справедливость  отноШетя  Чеховъ  къ  «Руслану», 
къ  его  слабымъ  и  сильныхъ  сторонамъ. 


*)  Забавно  еще  одно  противорпчге,  въ  которое  впадаетъ  по  этому  случаю  В.  Стасов*. 
Онъ  такъ  ревностно,  вакъ  мы  видЪли,  ратуеть  8а  требован!я  сценическихъ  велико  л  •вшй  для 
этой  оперы,  такъ  неистово  бичуетъ  все,  что  было  до  сихъ  поръ  сделано  для  «Руслана»  на 
руескихъ  сценахъ,  между  твмъ  самъ  же  очень  наивно  одинъ  разъ,  по  случаю  концертшго 
исполнешя  одного  отрывка  изъ  этой  оперы,  сознается,  что  сцена  мтиаетъ  вслушиваться  въ 
красоты  танцевъ  IV  акта.  сРйдпе  слушаютъ  ихъ  съ  полнымъ  вниман1вмъ:  лезгивы  и  лез- 
гинки (?),  г-жа  Кошева,  арапченки  —  ноглащаютъ  чуть-ли  не  всего  врите  л  я,  отъ  головы  и  до 
пятокъ  (Спб.  В'Ьд.  1867.  №  60)».  —  Такъ  такъ  же  быть?  Научите  насъ.  Что  же  надобно  для 
сРуслана»  еп  <1ёйпШуе?  Сцену  или  эстраду? 
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Въ  результат*  отзывовъ:  отличная  музыка,  превосходная,  гешальная  пар- 
титура и— очень  неуклюжее,  скучноватое  сценическое  представлеюе,— притомъ 
еще  (какъ  зам*чаютъ  мнопе),  по  своимъ  разм*рамъ  и  по  свонмъ  пудовищ- 
нымъ  затЬямъ»  постановки,  слишкомъ  мало  подходящее  подъ  скремныя  услов1Я 
весьма  небольшой  чешской  сцены  въ  Праг*.  Именно  въ  этотъ  разъ  всего  мен*е 
можно  было  думать  объ  осуществлении  идеальныхъ  требованШ  постановки. 
Можно  себ*  представить,  какъ  тутъ  кстати  пришлись  вс*  «утоши»  гг.  Стасова 
и  Балакирева,  когда  надо  было  въ  IV  акт*  обойтись  безъ  полковой  музыки 
и  почти  безъ  танцевъ!...  Не  смотря  на  скромность  постановки,  усп*хъ  былъ — 
отличный  (какъ  въ  Петербург*  въ  1842  г.,  при  богагЬйшей  обстановки),  общаго 
энтуз1азма  такого,  чтобы  ст*ны  театра  задрожали  отъ  восторга,  чтобы  публика 
«бредила»  этого  оперою,  какъ  описываетъ  В.  Стасовъ— не  было  (опять  какъ  и 
у  насъ,  во  вс*  25  л*тъ). 

Приведу  еще  зам*чательныя  въ  своемъ  род*  слова  предводителя  русла- 
нистовъ. 

«Ц*лыхъ  25  л*тъ  мы  все  еще  посматриваемъ  недов*рчиво  на  Глинку 
и  не  знаемъ — какъ  и  ч*мъ  его  считать  (?):  въ  самомъ-ли  д*л*  великимъ  ге- 
шемъ,  или  посредственнымъ  талантомь  (?! — такъ  никто  въ  Россш  не  думалъ 
съ  самаго  27  ноября  1842  г.),  котораго  лишь  прокричала  горсточка  людей 
исключительныхъ,  ни  за  что  не  хотящихъ  сойтись  съ  остальной  толпой»  (что 
гениальность  Глинки  велика,  это  было  въ  Россш  вс*ми  толкъ  понимающими 
признано— ив  смотря  на  вс*  слабыя  стороны  «Руслана»,  а  что  горсточка  лю- 
дей д*йствительно  что-то  иное  желаетъ  «прокричать» — ну  такъ  и  пускай  себ* 
кричитъ!  До  этого  никому  д*ла  не  будетъ). 

«Но  вотъ  выступаетъ  впередъ,  съ  горячимъ  энтуз1азмомъ  со  страстно  и 
см*ло  высказаннымъ  мн*шемъ,  умное,  даровитое  славянское  племя,  сразу,  въ 
одинь  день  понявшее  то,  чего  мы  не  уразумгъли  въ  цгълую  четверть  столгъ- 
т\я*  (Спб.  В*д.  1867,  №  68). 

Да  чего  же  это  именно  не  уразум*ли  мы,  б*дные  русше,  тупоголовое 
племя  славянской  семьи?  Объяснитесь  г.  русланистъ  поточнгъе,  ужъ  если  ста- 
раетесь такъ  оскорблять  ц*лый  народъ,  за  ц*лую  четверть  в*ка.  Что  мы  не 
уразум*ли  гешальности  Глинки  въ  об*ихъ  его  операхъ,  или  хотя  бы  въ  одномъ 
«Руслан*» — это  очевидная  неправда,  противъ  которой  свид*тельствуетъ  усп*хъ 
Руслана,  хвалебные  объ  его  музык*  отзывы  съ  самаго  перваго  же  времени  и, 
наконецъ,  общее  объ  немъ,  давно  уже  сложившееся  и  установившееся  мн*ше: 
музыка  прелестная,  пьеса— плохая,  что  и  вредить  ц*льности  впечатл*шя. 

Или  мы — къ  стыду  нашему — все  ждали,  чтобы  просв*щенные  чехи,  про- 
зр*въ  въ  одинъ  день,  уб*дили  насъ,  что  «Русланъ»  наиперв*йшая  опера  въ 
М1р*  и  что  Глинка  равенъ  только  Шекспиру? 

Ну,  на  это  позвольте  сказать  вамъ,  г.  русланистъ,  что  къ  вашему 
счастью,  просв*щенные  чехи,  конечно  не  читали  вашихъ  рекламъ,  а  то,  по- 
жалуй,   и   печатно  протестовали  бы    противъ   васъ,    что    вы  и  ихъ,  чеховъ, 
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очень  неловкимъ    коыплиментомъ  оскорбили,  не  мен*е  какъ   и  своихъ  земля- 
ковъ— прямымъ  обвинешемъ. 

Въ  похвалахъ  с  Руслану» — безъ  сомн-Ьшя  ни  одинъ  изъ  просвЪщенныхъ 
чеховъ  не  дойдетъ  до  тЬнн  подобнаго  абсурда,  который  вы  имъ  такъ  щедро 
навязываете. 

Вы,  г.  русланистъ,  въ  припадк4  своемъ,  конечно,  позабыли,  что  для 
Праги  быль  написанъ  Моцартовъ  с  Д.  Жуанъ»,  что  въ  лучшей  немецкой 
опер*,  Веберовомъ  «Фрейшютцй»,  чехи  узнаютъ  свою  природу,  свои  горы  в 
л-вса,  свои  нравы  и  повЬрья. 

Вы  позабыли,  что  Богемцы  привыкли  считать  своимъ  землякомъ,  славя- 
ниномъ  и  Христофора  Глука  *). 

Отыщите  мнй  хоть  одного  просв*щевнаго  чеха,  который  бы  решился  на- 
печатать —  какъ  вы  это  сделали  —  что  въ  общемъ  всенародномъ  Пантеон* 
поэтовъ  и  композиторовъ,  русскШ  музыкантъ  Глинка  долженъ  стоять  не  иначе, 
какъ  рядомъ  только  съ  Шекспиромъ  (!), — отыщите  мн*  такого  чеха,  который 
бы  въ  пользу  Глинки  отстранилъ — Глука,  Моцарта  и  Вебера  (!!!).  Отыщите 
мн4  такого  чеха  и  я  обязуюсь  выразить  передъ  вами  публичное  извинеше, 
обязуюсь  признать  сРуслана>  выше  всего,  что  создано  всЬми  поэтами  и  ху- 
дожниками въ  св^т*,  выше  и  Бетховена,  и  Гомера  съ  Шекспиромъ,  а  васъ— 
выше  Лессинга  и  Винкельмана. 

Но....  довольно. 

Кончу  ч*мъ  началъ  первую  статью  этого  этюда. 

Для  того  чтобы  гордиться  такими  мощными  музыкальными  красотами, 
каюя  уже  четверть  вика  с1яютъ  въ  «Руслане»,  для  того,  чтобы  выразить  свое 
благоволите  въ  великому  нашему  соотечественнику,  вовсе  не  требуется  сме- 
шить читающШ  людъ  трагикомическими  преувеличешями. 

Музыкальныя  красоты  первоклассный  въ  партитургь  Руслана  для  всЬхъ 
знающихъ  толкъ  въ  музыке  несомненны  и  неоспоримы. 

Но  это  ни  сколько  не  м^шаетъ  относится  безъ  фанатизма  къ  тому,  что 
въ  этомъ  произведены  слабо  и  плохо.  Слабыя  части  даже  и  въ  музыкЬ  ука- 
заны много  разъ  и  притомъ  самими  же  (какъ  мы  видЬли)  русланистами. 

Подробный  разборъ,  сделанный  въ  предъидущихъ  статьяхъ,  со  сторонъ 
весьма  разныхъ,  долженъ  убедить  каждаго  здраво  и  безпристрастно  обсуждаю- 
щаго  это  дЬло,  что  въ  самомъ  созданги  этой  оперы  кроются  нич'Ьмъ  неизви- 
няемые  недочеты. 

Сравнеше  этой  оперы — вслЬдсше  ея  недочетовъ  —  со  знаменитыми  въ 
М1р*  искусствъ  торсами,  напримЬръ  съ  Ватиканскимъ  геркулесомъ  —  безъ  го- 
ловы— уб-Ьждаетъ  только  въ  томъ,  что  и  самъ  подобный  панегиристъ  —  тоже 
«безъ  головы»,  или,  по  крайней  мЬр-Ь,  по  русскому  выражение:  безъ  царя  въ 
голов*. 


*)  01пск,  Ыиск— шумъ,  ввукъ  по  чешски. 
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'Защита  безсвязности  «оперы»  лиризмомъ  художника  и  «волшебствомъ 
сюжета»  тоже,  какъ  мы  видели,  не  выдерживаетъ  никакой  критики,  —  при- 
чеиъ  и  параллель  «Руслана»  со  слабыми  драмами  лирика  Байрона  или  съ  со- 
всЬмъ  неудачною  оперою:  «Геновева»  лирика  Шумана — вовсе  не  комплиментъ 
для  Глинки,  а  напротивъ,  именно  и  доказываетъ  невозможность  приравнять 
его  къ  Шекспиру. 

Первенство  Глинки  между  русскими,  оперными  композиторами  дело  ре- 
шенное, нн  доказыванью  вновь,  ни  оспариванью  не  подлежащее. 

Но  место,  занимаемое  Глинкою  на  всеобщемъ  музыкальномъ  горизонте 
еще  не  определено;  панегирики  и  рекламы  В.  Стасова  я  Коми,  въ  этомъ 
случа*  не  помогаютъ,  а  только  сильно  вредятъ  делу,  проводя  въ  публику 
сбивчивыя,  невЗфныя  и  даже  нед4пыя  понятая. 

Несколько  разъ  въ  продолжеши  настоящаго  этюда  повторенное  выраже- 
ше,  что  Глинка— нашъ  Глукъ  и  Моцартъ  и  Веберъ  можетъ  быть  очень  верно, 
только  не  иначе,  какъ  въ  данномъ,  гЬсномъ  слысле,  т.  е.  что  Глинка  равенъ 
Глуку,  Моцарту  и  Веберу,  пожалуй  и  вместе  взятыхъ,  но  только  по  отно- 
\иен%ю  къ  Россш,  где  другихъ  художниковъ,  сколько  нибудь  равносильныхъ 
Глинке,  еще  нетъ,  а  онъ,  между  темь,  гешаленъ  и  создалъ  намъ  русский 
оперный  стиль. 

Реальное  равенство  Глинки  на  европейскомъ  горизонте  такимъ  свЬти- 
лаиъ  какъ  Глукъ,  Моцартъ  и  Веберъ,  это  еще— дедо  весьма  и  весьма  пробле- 
матическое. 

Какъ  вся  эта  действительность  безмерно  далека  отъ  мечташй  панегири- 
стовъ,  что  Глинка  —  величай шш  изъ  в<уЬхъ  оперныхъ  композиторовъ  и  что 
«Русланъ»  будто  бы  тервгъйшая  опера  въ  мгргъ*. 

Кто  именно  это  засвидетельствовалъ?  —  Передъ  кемъ?  —  На  основанш 
какихъ  данныхъ? 

Кто  съ  этимъ  согласится  кроме  той  же  самой  «могучей  кучки»,  откуда 
раздалось  это  не  могучее  слово—? 

Что  такое  значить  выражете  спервейшая  опера  въ  свете»? 

Мы  видели,  что  въ  гетальномъ  творчестве  Глинки  ссценической»  спо- 
собности почти  не  было. 

Мы  видели,  что  «Русланъ»  писался,  по  собственному  сознанш  автора, 
по  клочкамъ,  безъ  предварительнаго  плана  и  безъ  всякой  общей  мысли. 

Мы  видели,  что  сами  русланисты  советуютъ  смотреть  на  это  произве- 
ло не  какъ  «на  оперу»,  а  какъ  на  музыку  въ  лирико-эпическомъ,  полу-ора- 
торномъ  роде,  съ  прибавлешемъ  великолепныхъ  декоращй  и  костюмовъ. 

Все  это  вместе  —  уже  никакъ  не  позволяешь  считать  «Руслана»  истин- 
ной «оперой»  (въ  строгомъ  смысле),  да  еще  образцовой,  лучшей,  высшей  изъ 
всЬхъ  существующихъ! 

Такой  оперы,  которая  была  бы  выше  всехъ  въ  М1ре,  такой  никогда  не 
было  и  никогда  не  будетъ.  Фетисы  и  Улыбыгаевы  прокричали,  что  Д.  Жуанъ 
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первейшая  опера  въ  св4тЬ  шипе  е*  ваеси1а»  Моцарту  и  что  в#Ь  остальные 
композиторы  недостаютъ  и  по  пяту. — Мы,  теперь,  хорошо  зяая  громадныя  за- 
слуги и  Моцарта  и  его  Д.  Жуана,  улыбаемся  при  такихъ  наивностяхъ,  разум-Ья 
горизонты  искусства  нисколько  по  шире.  Мы  знаемъ,  что  чье  нибудь  абсо- 
лютное первенство  въ  д*л*  искусства— дикая  мечта  упрямаго,  отупЬлаго  фа- 
натизма. И  неужели  искусство  неподвижно?  Неужели  опера  и  ея  понимаше, 
ея  идеалы  такъ  и  застыли  на  томъ,  какъ  было  при  Глинки,  двадцать  пять 
л*тъ  назадъ? 

Вольно  же  въ  наше  время  рядить  себя  въ  смехотворный  костюмъ  гг. 
Скудо,  Улыбышевыхъ  и  Фетисовъ!  Руссше  —  не  смотря  на  свою  кажущуюся 
холодность  къ  художественной  критики, — никогда  пустымъ  бреднямъ  не  пове- 
рять, а  здраво  цЬнить  своихъ  художниковъ  и  ум-Ьютъ,  и  еще  больше  будутъ 
ум*ть,  безъ  всякихъ  указокъ.  «Жизнь  за  Царя»— въ  Россш  любятъ;  «Руслана» — 
уважаютъ.  Это  приговоръ — массы.  Доказательная  критика  всегда  его  подтвер- 
дить. 

Вотъ  что  я  считалъ  необходимымъ  въ  этомъ  году  сказать  о  «Руслан*» 
и  русланистахъ,  во  имя  безпред*льной  любви  къ  создан1ямъ  Глинки  и  во 
имя — правды. 

Зто  моимъ  нанЪреньямъ  и  словамъ  приданъ  превратный  смыслъ,  этого 
я  уже  дождался. 

Чтобы  кто  нибудь  вышелъ  по  этому  предмету  въ  открытый  диспуть  со 
мною,  этого  я,  конечно,  не  дождусь. 

Новация  коп1и  съ  Улыбышевымъ  и  пр.  поступить  со  мною  также,  какъ 
поступили  ихъ  знаменитые  оригиналы, — промолчать. 

Это  не  помЪшаетъ  мн*  признать  победу — за  собою. 


Концерты  вообще  и  историческШ  концертъ 
гг.  хористовъ  *). 

«Ье  сопсег!  евЬ  1а  тогЬ  де  1а  тиз'щиеэ. 
РгоийЬоп.  Би  ргшс!ре  де  Гаг1.  р.  333. 

«Концертъ  —  смерть  музыки».  Изречете  такого  «абсолютиста»  какъ 
Прудонъ  должно  казаться  рйзкимъ  парадоксомъ  для  очень  и  очень  многихъ, 
искренно  любящихъ  музыку  и  даже  знающихъ  въ  ней  толкъ.  Но  со  своей 
точки  зрйнШ  —  Прудонъ  правъ.  Загляните  въ  его  книгу.  Вотъ  онъ  какъ 
говорить:  «Я  не  понимаю  музыки  въ  концерт*  или  въ  гостиной;  для  меня 
необъяснимо:   ч4мъ    она  тутъ   нравится    или    доставляетъ  наслаждеше.    Это 


*)  «Музыка  и  Театръ»,  №  3. 
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все  —  уроки,  повторяемые  передъ  публикою,  а  я  не  профессоръ  музыки.  На 
сколько  я,  наприм*ръ,  люблю  «8ЬЬа1  та!ег»  въ  церкви,  во  время  поста,  у 
вечеренъ,  —  на  сколько  поразительно  д*йствуетъ  на  меня  «Б1ез  1гае»  —  при 
отп*вая1и  покойника,  —  оратор1я— въ  собор*,  охотничья  п*сня —  въ  д*су, — 
военный  маршъ  на  улиц*— на  столько  же  все  это  не  на  своемь  мтъстп, — мн* 
противно.  Концертъ  для  меня  —  смерть  музыки».  Въ  самомъ  д*л*  —  было  же 
время,  и  весьма  недавно,  каюе-нибудь  два  в*ка  назадъ,  когда  музыка  была 
уже  весьма  развита,  когда  въ  Европ*  существовали  уже  мессы,  Равзюпз- 
МизИсеп  (то  же,  что  ораторш),  самыя  оперы  съ  большою  развитостью  вокаль- 
ваго  искусства,  между  т*мъ  концертом  еще  не  существовало  Это  «изобр*- 
тен1е»  XVIII  в.  и,  конечно,  временное;  оно  привело  къ  развито  «симфонш»— 
но  теперь,  съ  падешемъ  симфоническаго  стиля,  поел*  его  апогея — въ  Бетхо- 
вен*, съпадешемъ  «виртуозности  инструментальной»,  концертная  музыка  больше 
и  больше  теряетъ  свои  права  на  существоваше. 

Музыка — искусство  выразительности,  следовательно  им*етъ  ц*1ью:  про- 
извести «впечатл*н1е»  на  слушателя.  Какое  же  можетъ  остаться  впечатл*ше, 
когда  одинъ  музыкальный  отрывокъ,  или,  пожалуй,  и  ц*льное  сочинеше,  въ 
одномъ  опред*ленномъ  стил*,  быстро  сменяется  другимъ  отрывкомъ,  другою 
пьесою  совс*мъ  иною,  иногда  прямо  противоположна™  стиля,  зат*мъ  третья 
пьеса,  опять  другаго  стиля  и  т.  д.  до  конца  вечера?  Бываютъ  изр*дка  опер- 
вые  спектакли  (часто  въ  бенефисы  режиссеровъ),  составленные  язъ  н*сколькихъ 
актовъ,  сценъ  и  просто  отрывковъ  совершенно  разнородныхъ.  Наприм*ръ: 
сцена  изъ  «Нормы»,  актъ  «Севильскаго  Цирюльника»,  сцена  изъ  «Руслана», 
актъ  изъ  «Трубадура»  и  эпилогъ  изъ  «Жизнь  за  Царя».  Публика  переносить 
эти  паштеты  или  винегреты,  даже  съ  удовольств1емъ.  Для  н*сколько  развитаго 
вкуса  это  —  ужасъ,  которому  и  подоб1е  мудрено  отыскать.  Но,  скажите,  ч*мъ 
же  лучше  болыше  концерты,  въ  которыхъ  программа,  по  необходимости,  со- 
ставлена точно  такимъ  же  арлекинскимъ  платьемъ.  Увертюра  или  симфошя, 
ар)я  или  хорь  изъ  какой-нибудь  оперы,  «СопсеПаШск»  для  фортешано;  опять 
ар]я  и  хоръ  изъ  другой-оперы,  другаго  стиля  и  т.  д.  до  конца.  И  ч*мъ  рельеф- 
н*ег  ч*мъ  ярче,  какой-нибудь  отд*льный  лоскутокъ,  отгрызокъ  (тогсеаи),  т*мъ 
отвратительн*е  выходить  общее,  о  чемъ  тутъ  никто  не  заботится.  Ч*мъ  вни- 
мательно слушаешь  каждую  отд*льную  пьесу,  т*мъ  досадн*е  становится,  что 
каждому  впечатл*шю  не  дадуть  времени  улечься,  —  одно  впечатл*н1е  р*шн- 
тельно  вредить  другому,  гонитъ,  вытЬсняетъ  его  —  и  въ  результат*  только  — 
чадъ,  сумбуръ.  Это— разум*ется  съ  эстетической  стороны.  Съ  матер1альной — 
д*ло  другое.  Известно,  что  эстетика  и  матер1альныя  выгоды  не  въ  большомъ. 
ладу  между  собою.  Въ  прежнее  время,  особенно  въ  первый  четыре  десятил*т1я 
нашего  в*ка  инструментальные  и  вокальные  виртуозы  брали  обильную  дань 
съ  публики,  объ*зжая  весь  св*тъ  съ  маленькимъ  репертуаромъ  изъ  трехъ  или 
четырехъ  концертныхъ  пьесъ.  И  эта  область  искусства  дошла  наконецъ  до 
своего  апогея.   Тайе  виртуозы  какъ  Паганини,   а  поел*  него   Францъ  Листъ 
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были,  и  съ  оолнымъ  правомъ,  решительными  царями  музыкальнаго  м1ра. 
Публика  ими  бредила  и  осыпала  ихъ  лаврами  и  червонцами.  Теперь  время 
опять  другое.  Эпоха  витруозности,  —  за  весьма  небольшими  исключениями  — 
почти  миновала.  Теперь  время  концертовъ,  такъ  называемыхъ  серьезныхъ  (?), 
которые,  въ  сущности,  все-таки  совершенно  подходить  подъ  рубрику  свнне- 
гретовъ»  безвкусныхъ,  по  отсутствш  собщаго»  соуса,  все-связующаго  и  сгла- 
живающаго.  Этими  «паштетными»  программами  стали  ловко  пользоваться  особые 
«эксплоататоры»,  поставивние  себ*  принцнпомъ:  собирать  съ  публики  елико- 
возможно  большую  дань,  возведите  «битье  по  карманамъ»  въ  особое,  довольно 
сложное  искусство.  Разеказываютъ  (хотя  этому  трудно  поварить),  что  въ  одной 
земл*,  не  совсЬмъ  образованной,  одинъ  изъ  такихъ  « Варну мовъ»,  вовсе  не 
музыканта,  получилъ  въ  свое  распоряжение  обширные  оркестры  одного  города, 
содержимые  самимъ  городомъ,  и,  служа  муниципальной  власти,  какъ  началь- 
ник этихъ  оркестровъ,  составляетъ  изъ  ннхъ  «сопсег18-топз1;гсз»  не  въ  пользу 
музыкантовъ,  или  города,  а  въ  пользу  собственного  кармана  (однимъ  словом*, 
что  у  насъ  называлось  «взятки  натурою»),  и  это — по  нескольку  разъ  въ  каж- 
дый годъ.  Отчего  же  впрочемъ  и  не  дЬлать  такихъ  «комбинащй»,  когда  никто  и 
не  претендуетъ,  а  добрая  публика  видитъ  въ  этомъ,  пожалуй,  процв&гате 
искусства?  Въ  сущности  и  въ  такихъ  концертахъ,  и  въ  такихъ,  гд*Ь  какая- 
нибудь  молодая  певица  выставивъ  на  программу  несколько  п*сенокъ  и  ар!е- 
токъ  неважнаго  калибра,  соберетъ  полный  театръ,  —  общаго  съ  искусством 
н*тъ  ничего.  Это — ловкая  контрибущя  съ  публики.  Разрозненность  впечатав- 
ши— смерть  искусства,  которое  живетъ,  дышетъ  посл1ьдовательностью  впечат- 
ляй. Выпадаютъ  изредка  случаи,  гд*  дань  съ  публики  заслоняется  действи- 
тельно несколько  серьезною  ц*лью  концерта.  Но  тутъ  редкое  дЬло  обходится 
безъ  скуки  и  утомдешя  публики.  Вотъ  именно  къ  такому  разряду  концертовъ, 
съ  несколько  серьезною  ц*лью,  относится  курьезный,  новый  въ  своемъ  род* 
«исторически»  концерта,  данный  17  апреля  (въ  понед'Ьльникъ  на  Пасх*)  въ 
залф  Дворянскаго  Собрашя,  хоромъ  русской  оперы. 

Онъ  весь  состоялъ  изъ  русской  (или  по  крайней  мЪр*  въ  Россш  напи- 
санной) оперной  музыки,  съ  царствовашя  Императрицы  Елизаветы  Петровны 
(1755),  до  настоящаго  времени. 

Оригинальная,  дидактическая  мысль  такого  концерта  весьма  недурна  (она 
принадлежитъ  кажется  самимъ  гг.  хористамъ),  жаль  только,  что  результата  вн- 
шелъ  не  особенно  интересенъ,  съ  собственно  музыкальной  стороны.  Да  и  не 
могло  быть  иначе. 

Русская  опера  до  временъ  Глинки  и  Верстовскаго,  почти  не  существо- 
вала (какъ  это  довольно  подробно  развито  во  второй  стать*  моего  этюда 
«Русланъ  и  Русланисты»).  Со  временъ  же  «Жизни  ва  Царя»  и  сАскольдовов 
могилы»  эти  и  поздн4йш1я  русскгя  оперы  постоянно  на  репертуар*,  следова- 
тельно, вс4мъ  знакомы  и  отрывочные  образчики  изъ  этихъ  произведешй  осо- 
бенной занимательности  представить  не  могутъ. 
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Одвимъ  словомъ,  что  неизвестно — то,  большею  частью,  слишкомъ  плохо; 
а  что  порядочно,  хорошо — то,  почти  сплошь— слишкомъ  известно. 

Для  музыкантовъ,  сл*дящихъ  за  искусствоиъ,  а  частш  и  для  публики, 
весьма  интересно  было  3-е  отдЬлеше  концерта,  отрывки  изъ  оперъ  или  нигд* 
еще,  или,  покрайней  м*р*,  въ  Петербург*  неисполнявпиеся. 

Но — просмотримъ  весь  концерта  по  порядку, 

Онъ  начался  увертюрой  и  хоромъ  изъ  первой  оперы  на  русскШ  текста, 
написанный  Сумароковыми  Эта  опера  «Цефалъ  и  Прокрисъ»,  съ  содержатемъ 
«изъ  Овид1ввыхъ  превращенШ»,  съ  музыкою  придворнаго  композитора,  Арайя, 
(конечно  итальянца)  дана  была  въ  первый  разъ  въ  1755  г.  на  Придворномъ 
театр*  во  дворц*  Императрицы  Елизаветы  Петровны.  И  текста  и,  разумеется, 
музыка  нисколько  не  выходятъ  изъ  господствовавшей  тогда  мадригал  ь  но -опер- 
ной рутины.  Увертюра  состоитъ  изъ  трехъ  связанныхъ  вм*ст*  частей:  АИе^го, 
Аш1ап1е  и  опять  АИе^го.  Характеръ  музыки  совс*мъ  такой,  какъ  въ  тогдаш- 
няго  времени  итальянскихъ  инструментальныхъ  пьесахъ  вообще.  Это  было 
время,  когда  еще  только  искали  симфоническихъ  формъ  и  даже  гиганту  Се- 
басгёану  Баху  (тогда  только  что  умершему)  еще  неудалось  найти  эти  формы. 
Хорь  для  голосовъ  ловокъ,  но  никакого  музыкальнаго  интереса  не  представ- 
ляете. 

Зат*мъ  шелъ  дуэтъ  изъ  комической  оперы  «веду ль  съ  детьми»,  слова 
слова  Императрицы  Екатерины  II,  музыка  Сарти;  написана  опера  въ  1776  г. 
и  скоро  сделалась  любим*йшимъ  придворнымъ  зр*лищемъ. 

Дуэта,  въсвое  время  знаменитый,  «Радость,  выслушай  два  слова»,  очень 
мило  и  четко  исполненный  г-жею  Платоновой  и  г-номъ  Васильевымъ  2-мъ,  съ 
первыхъ  и  до  посл*днихъ  звуковъ  служилъ  очевиднымъ  доказательствомъ,  что 
мы  уже  слишкомъ  далеко  ушли  ота  этой  «доброй  старины».  Тута  д*ло  еще  и 
до  Моцартовскихъ  наивностей  не  доходить.  Слабо  и  безцв*тно  до  нельзя, 
даже  и  для  тою  времени,  въ  которое  ужо  существовали  произведешя  Генделя, 
Баха,  Перголе8е,  Рамо,  Глука  и  разныхъ  другихъ. 

Можно  и  въ  самой  т*сной  рамк*  полу-водевиля  быть  «музыкальнымъ», 
что  доказано  такъ  блистательно  Перголезе  въ  своей  «Зепга  Рас1гопа»  (1752). 

Напротивъ,  сл4дующШ  №  программы,  соло  тенора  съ  хоромъ,  изъ  оперы 
бомина  «Ямщики  на  подстав*»  (1787)  замечательно  хорошъ,  хотя  бы  и  не 
для  своего  времени.  Это  (какъ  я  говорилъ  въ  указанной  стать*)— русская  на- 
родная пЬсня  «Высоко  соколъ  летитъ»,  очень  просто  и  ловко  положенная  для 
хора  съ  оркестромъ. 

Симпатичесюй  теноръ  солиста  (г.  Булаховъ)  и  отчетливое  исполнеше 
хора  очень  рельефно  выставили  достоинства  этого  произведешя,  къ  сожад*тю, 
короткаго!  Такнмъ  образомъ  первое  русское  имя  на  афиш*  отличилось. 

Сл*довавш1Й  за  т*мъ  торжественный  хоръ  А.  Титова  изъ  пьесы  (не 
оперы)  «Наталья  боярская  дочь»  (1805)  нич*мъ  не  зам*чателенъ.  Музыкаль- 
ный пр1емъ  слишкомъ  рутинный  и  обыкновенный. 
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Въ  заключеше  первой  часта  концерта  были  исполнены  увертюра  и  пер- 
вый хоръ  («Не  бушуйте  в*тры  буйны»)  изъ  оперы  Кавоса  сИванъ  Сусанинъ». 
Читатели  нашей  газеты  знаютъ  о  м*ст*,  занииаемомъ  Кавосомъ  и  его  «Иваномъ 
Сусаниномъ»  въ  русскомъ  искусств*.  Кавосъ  —  очень  хоропйй  композиторъ  въ 
разряд*  посредственныхъ.  Увертюра  несравненно  слабее  хора,  въ  которомъ 
есть  положительный  достоинства. 

Первою  частью  концерта  дирижировалъ  А.  Рубинштейнъ  и  быль  шумно 
вызванъ.  За  что?  Вероятно,  по  привычки.  Въ  капельмейстерской  должности 
онъ  заявилъ  себя  только  т*мъ,  что,  по  своему  обыкновенно,  не  понялъ  ха- 
рактера дирижируемыхъ  имъ  пьесъ.  Какъ  шанисть,  онъ  привыкъ  «моло- 
децки отхватывать»  музыку  (Глинка  прозвалъ  его— лихачемъ).  Этотъ-же  «мо- 
лодецкШ»  тактъ  онъ  часто  задаегь  и  оркестру,  вовсе  не  кстати,  какъ  на- 
прим*ръ  въ  увертюр*  Арайя.  Въ  то  время  объ  такихъ  «ргез1ю»  никому  и  во 
сн*  не  грезилось. 

Во  второмъ  отд*ленш  концерта,  подъ  управлешемъ  К.  Лядова,  были 
исполнены:  дуэтияо  изъ  оперы  Верстовскаго  (1832)  «Вадимъ» — Г-жа  Леонова 
и  Г-нъ  Васильевъ  1-й;  Ар1я  Антониды  («Въ  пол*  чистое  гляжу»)— г-жа  Бюдель; 
Ар1я  Ратмира  («И  жаръ  и  зной»)  г.  Силуянова;  п*сня  Ольги  изъ  оперы  «Ру- 
салка» (1856)  («А  какъ  подъ  березой»)  г-жа  Бюдель,  и  финальный  гимнъ  изъ 
«Юдиеи»  (1863)  г-жа  Б1анка. 

.  Музыка  Верстовскаго,  безъ  сомн*шя,  могла  бы  лучше  рекомендоваться 
въ  этомъ  историческомъ  концерт*.  На  одномъ  изъ  проэктовъ  программы  я 
вид*лъ:  цыганшй  хоръ  изъ  оперы  «Панъ  ТвардовскШ».  Это  было  бы  не  въ 
прим*ръ  занимательн*е  кисл*йшаго  и  скучн*йшаго  дуэтино  изъ  «Вадима»,  гд* 
и  симпатичесше  голоса  Васильева  1-го  и  Леоновой  д*лу  не  могли  посо- 
бить. 

Музыка  уже  черезъ  чуръ  плоха.  (Сколь,  я  полагаю,  возрадовались  т* 
изъ  нашихъ  музыкальныхъ  верхоглядовъ,  которые  всклепали  на  меня  клевету, 
что  я  музыку  Верстовскаго  ставлю,  будто  бы,  выше  музыки  Глинки—!!). 

Г-жа  Бюдель  и  г-жа  Силуянова,  какъ  возроспие  на  «Луч1яхъ»  и  «Лу- 
крещяхъ»  чувствуютъ  себя  въ  «русской»  музык*  до  нельзя  неловко,  что  и 
отражается  въ  каждомъ  звук*  ихъ  п*н1я,  хотя  исправнаго  въ  чисто-вокаль- 
номъ  отношеши. 

Г-жа  Б1анка,  опять  выступившая  передъ  петербургской  публикою  поел* 
двухъ-л*тняго  отсутств1я,  была  принята  радушно,  хотя  еще  далеко  не  соот- 
в*тственяо  ея  достоинствамъ,  какъ  п*вица  съ  громадными  средствами  и  не- 
оспоримымъ  артистическимъ  призвашемъ  для  большихъ  серьезныхъ  ролей.  У 
насъ  (какъ  и  везд*  впрочемъ)  гораздо  больше,  ч*мъ  что-нибудь  «серьезное», 
ц*нятся  блестя Щ1Я  филигранный  фшритурки  к  1а  Патти  и  Фшретти,  хотя  бы 
и  сомнительнаго  качества. 

Въ  отд4лен1и  новыхъ  для  Петербурга  оперъ,  были  исполнены  (въ  каче- 
ств* увертюры)  Лезгинка  изъ  оперы  «Демонъ»    Б.  Шеля  (Фитингофа).   Вся- 
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кая  музыка  съ  «кавказскимъ»  колоритомъ  для  насъ  всегда  невольно  отзы- 
вается гешальньши  восточными  тавцами  изъ  4-го  акта  «Руслана».  Впрочемъ 
въ  этой  сЛезгинке»  изъ  оперы  «Демонъ»  есть  некоторая  оригинальность,  до- 
вольно-дикаго  свойства.  Музыкальнаго  интереса  тутъ  немного,  но  авторъ  за- 
свид'Ьтельствовалъ  свою  решительную  способность  къ  колоритной  оркестровке, 
особенно  въ  восточномъ  характер*.  Опера  «Демомъ»  (кажется,  еще  недокон- 
ченная) наверное  представить  много  лгобопытнаго. 

Стиль  «Мазепы»  брошенъ  авторомъ  безвозвратно.  Это  одно  уже,  сравни- 
тельно, большая  заслуга. 

Ар1я  для  сопрано  изъ  анакреонтической  оперы  «Торжество  Вакха»  А.  С. 
Даргомыжскаго,  превосходно  исполненная  г-жею  Платоновою,  на  мой  вкусъ 
была,  положительно,  интереснЪйшимъ  нумеромъ  программы.  Не  зная  оперы 
въ  ея  ц*ломъ,  нельзя  сказать  на  сколько  то,  что  мы  слышали,  подходить  къ 
сцен*, — но  прелестные  стихи  Пушкина  «Вино  струится,  брызжетъ  пена  и  розы 
сыплются  кругомъ»,  выражены  тутъ  въ  мдлыхъ  гращозныхъ,  привлекательныхъ 
звукахъ,  какого-то  совс4мъ  особаго  характера,  только  отчасти  напоминающаго 
французшй  стиль.  Тутъ  въ  самомъ  деле,  особенно  отъ  нежной,  прозрачной 
оркестровки,  веетъ  чемъ-то  «анакреонтическимъ».  Еслибъ  не  нынешнее 
настрое Н1е  публики,  такъ  безм'Ьрно-далекое  отъ  гращозныхъ  вллинскихъ  ми- 
еовъ,  можно  было-бы  посоветовать  А.  С.  Даргомыжскому  написать  оиеру  на 
сюжетъ  «Амуръ  и  Психея».  Вышла  бы  вещь  —  прелестная.  Йо,  разумеется, 
теперь  отнесутся  къ  этому  только  съ  насмешкой  (привыкнувъ  къ  «Прекрасной 
Елен*»  и  «Орфею»  Оффеябаха).  Весь  трудъ  пропадетъ  решительно  даромъ. 
Вероятно,  что  въ  опере  балете  «Торжество  Вакха»  есть  много  кое-чего  хоро- 
шаго;  между  тЬмъ:  какъ  приняла  это  произведете  московская  публика?  Да  и 
отъ  нашей  не  того-ли  ждать?  Требован'ш  теперь  совсемъ  пныя,  чемъ  во  вре- 
мена Керубини.  По  неволе  оставить  надо  въ  покое  древнюю  Грещю  съ  ея  бо- 
гатейшими родниками  для  всЬгь  искусствъ! 

Что  сказать  о  квартете  изъ  оперы  «Майская  ночь»  П.  Сокальскаго? 
Гусскимъ  оперныхъ  композиторовъ  такъ  мало,  что  по  настоящему  надо  чрез- 
вычайно-снисходительно относиться  ко  всему,  что  у  насъ  появляется  для  рус- 
ской оперной  сцены.  Но,  помимо  этого  соображешя  (разделяемаго  иногда  и 
публикою  петербургскою,  которая  рукоплескашями  встретила  сНаташу»  г.  Виль- 
боа),  помимо  филантропически-нащональныхъ  чувствъ,  образчикъ  изъ  оперы 
г.  Сокальскаго  похвальнаго  отзыва  ни  съ  какой  стороны  заслужить  не  можетъ. 
Въ  немъ  нетъ:— 1)  ни  капли  малороссШскаго  элемента  въ  звукахъ,  2)  ника- 
кого соответств1я  комическому  положенш  на  сцене.  Тутъ  действуетъ— смешной 
сельскш  голова,  смешная  его  свояченица,  смешной  винокуръ,  хоръ  испуганной 
челяди  и  шалящихъ  парней.  Между  темь  весь  поворотъ  музыки— у  ченически- 
академическш,  совсЬмъ  спокойный  и  холодный.  Как1Я-то  обще  абстрактный 
сочеташя  голосовъ,    соло,    хора  и  оркестра.    Пария  свояченицы,   комической 

старухи,  поручена  высокому  сопрано  (!)  и  преизобилуетъ  аристократическими 

не 
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фмритурами  (!).  Стиля  буффо,  который  тутъ  требовался  сюжетомъ,  наравне 
съ  колоритомъ  украинскимъ— н'Ьтъ  и  въ  помин*.  Все  это— музыкальнаго  дра- 
матурга въ  г.  Сокальскомъ  не  предвйщаетъ.  Желательно,  чтобы  друпе  нумера 
оперы  выкупили  безцвйтность  и  ложность  этого  неудачнаго  квартета.  Гово- 
рятъ,  въ  другихъ  частяхъ  оперы  есть  и  комизмъ,  и  правда,  и  малоросс  йскШ 
колоритъ.  Услышимъ  и  узнаемъ!  Но  не  слишкомъ-то  верится. 

Напротивъ,  должно  съ  полнымъ  радуш1емъ  приветствовать  оперу  И.  Аеа- 
насьева  «Амалатъ-Бэкъ»,  судя  по  очень  удачнымъ  татарскимъ  танцамъ  съ  хо- 
ромъ,  составлявшимъ  предпосл-Ьдтй  №  «историческаго»  концерта.  И  тутъ  есть 
опять  намеки  на  Глинкинскую  «Лезгинку»,  отъ  этого  уже  —  какъ  сказано  — 
уйти  никому  изъ  композиторовъ  с  Кавказа»  нельзя.  Восточная  плясовая  музыка 
въ  своемъ  характер*  несколько  однообразна,  и  если  однажды  уловлена  гешаль- 
нымъ  композиторомъ  вполне  удачно,  сходство  съ  нимъ  будетъ  неизбежно.  Но 
у  г.  Аеанасьева  въ  этихъ  танцахъ  есть  много  своего,  своеобразнаго  и  весьма 
хорошаго  и  по  мысли,  и  по  красивой,  хотя  и  не  сложной  оркестровки.  Не- 
понятно отчего  бы  не  ставить  эту  оперу?  Долгаго  разучивашя,  по  несложности 
стиля,  она  не  потребуетъ,  а  усп*Ьхъ,  —  судя  по  этому  нумеру  —  былъ  бы  не- 
сомненный. Къ  таланту  публика  никогда  не  остается  равнодушной,  а  талантъ 
въ  г.  Аеанасьев*  неоспоримъ.  - 

Посл4днимъ  нумеромъ  концерта  былъ  финалъ  2-го  акта  изъ  оперы  «Д*ти 
Степей»  А.  Рубинштейна,  исполненный  г-жами  Б1анки  и  Платоновой,  гг.  Ва- 
сильевыми 1-мъ  и  2-мъ,  Булаховымъ  и  хоромъ. 

Произведешя  А.  Рубинштейна  меня  постоянно  ставятъ  въ  тупикъ;  я  нн- 
какъ  не  могу  себ-Ь  объяснить  причины:  зачгьмъ  онъ  музыку  сочиняетъ;  мало 
того — отдаетъ  свои  оперы  на  сцену? 

Физической  невозможности  для  него  въ  этомъ,  конечно,  н'Ьтъ.  Но  что  за 
охота  къ  слав4  «первостепеннаго  виртуоза»  прибавить  титулъ  «плохого  компо- 
зитора»? Еще  одна  странность:  А.  Рубинштейнъ  преподаетъ  въ  коясерваторш 
инструментовку  и,  какъ  слышно,  очень  настаиваетъ  на  необходимости  скром- 
ной, у  нихъ  такъ  называемой  «экономической»  (!)  оркестровки.  Между  тЬмъ, 
на  д&тЬ,  онъ  же  самъ  подаетъ  примерь  оркестра  вовсе  не  экономическаго; 
напротивъ,  шуму  и  гаму  туть  было  вдоволь.  Тромбоны  трещать,  бубны  зве- 
нятъ,  чуть-ли  не  сплошь;  пущены  въ  ходъ  даже  таюе  инструменты,  которые 
надобно  увидтыпъ,  чтобы  догадаться  о  ихъ  присутствш  въ  общемъ  сумбур*. 
Такъ  мн*Ь  удалось  встретить  гитариста  (!),  съ  его  и  вблизи  чуть  слышнымъ 
инструментомъ;  онъ  тоже  участвовалъ  въ  ГогЦ881то  этого  финала.  Опера  «Д*ти 
Степей  э  выдержала  три  представлетя  въ  В*н*Ь  и,  кажется,  полтора  —  въ 
Москв-Ь.  Тутъ  вн*шн1Я  м4ры  недействительны.  Последней  частью  концерта 
дирижировалъ  Э.  Направникъ,  но  ни  онъ,  ни  К.  Лядовъ,  вызваны  публикою 
не  были. 

По  случаю  дня  рождешя  Государя  Императора,  концертъ  заключился 
гимномъ  «Боже  Царя  храни>. 
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Композиторъ  этого  гимна,  А.  в.  Львовъ,  авторъ  двухъ  русскихъ  оперъ 
(«Ундина»  и  сСтароста»)  им*етъ  иолное  право  претендовать,  зач*мъ  онъ  не 
былъ  включенъ  въ  программу  оперно-историческаго  концерта. 

Къ  числу  собойденныхъ»  могутъ  примкнуть  также  К.  П.  Вильбоа  (авторъ 
«Параши»,  игранной  въ  Петербург*  и  въ  Москв*)  и  Ц.  А.  Кюи  (авторъ  «Кав- 
казскаго  Пленника»  оперы  приготовлявшейся  уже  къ  исполнешю). 

Извинешемъ  для  составителей  программы  можетъ  служить  и  безъ  того 
уже  значительная  ея  длина.  Нельзя  же  было  включить  вс*хъ  безъ  изъятая; 
концертъ  протянулся  бы  за  полночь. 

Общаго  впечатлМя  —  какъ  и  ожидать  следовало — не  вышло  никакого. 
Все  распалось  на  весьма  неоднородные  куски  и  кусочки. — Участь  вс*хъ  боль- 
шихъ  концертовъ,  т*мъ  бол*е  историческихъ,  гд*  нутеводною  нитью, — общею 
связью, — одна  хронолойя. 

Публики  собралось  много,  но,  конечно,  не  столько,  какъ  въ  концерт* 
моднаго  виртуоза.  Да  и  въсамомъ  д*л*,  можно  ли  сравнить  исторически*  об- 
зоръ  какой-то  «русской»  музыки,  оркестръ,  хоры  и  артистовъ  русской  труппы — 
съ  пятнадцатью  и  больше  «салонными»  пьесами,  исполненными  любимымъ 
виртуозомъ  на  такомъ  богато -разнообразномъ  орудш,  какъ  фортешано!!  При 
такой  всеобщей  анти-логичности,  здоровая  мысль,  хотя  бы  и  крайняя — отрадное 
явлеше. 

Прудонъ — ультра,  но — правъ. 


ЗамЬтки  противъ  замЬтокъ  *). 


Въ  №  87  «Спб.  В*дом.»  музыкальный  фельетонистъ,  подписавпийся  ***, 
изобличаегь  меня  въ  важномъ  будто  бы  промах*  по  случаю  Веберова  «Обе- 
рона»  («Русланъ  и  Русланисты»,  статья  первая,  №  1,  стр.  10,  столбецъ  второй). 

Г.  ***  говорить:  «въ  №  1  газеты  «Музыка  и  Театръ»  находимъ,  что 
Мендельсонъ  въ  своихъ  Эльфахъ  («ЗоттегпасЬШгаит»)  продолжалъ  разви- 
вать восточный  элементъ,  указанный  Веберомъ.  Востокъ  и  Мендельсонъ!  Одно 
простое  ихъ  сопоставлеше  д*лается  забавнымъ!».  Сопоставлеше  такого  эле- 
мента «Эльфовъ»  Мендельсона  съ  «восточнымъ»  элементомъ  въ  музык*  было 
бы  действительно  очень  забавно,  еслибъ  оно  было.  Но  я  прошу  читателей  на- 
шего журнала  им*ть  терп*ше  перечесть  указанный  мною  строки  мои  о  Вебе- 
ровомъ  Оберон*. 

Тамъесть,  во-первыхъ,  фраза:  «Востокъ,  съ  его  капризно-яркими  красо- 
тами и  Эльфы,  ц*ликомъ  взятые  изъ  Шекспирова  «Сна  въ  л*тнюю  ночь».  Ка- 
кое поле  для  кисти  Вебера»:  Во-вторыхъ,  есть  фраза:  «Съ  этихъ  поръ  поэз1я 
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Востока  усвоил  ась  на  оперной  сцен*».  Въ  третьихъ,  есть  фраза:  «Мендель- 
сонъ  въ  своихъ  «Эльфахъ»  только  продолжалъ  идти  по  стезе,  указанной  Ве- 
беромъ». 

ВсякШ,  сколько  -  нибудь  внимательный,  читатель  убедится,  что  тутъ  — 
«Востокъ»  —  самъ-по-себе,  —  «Эльфы»  тоже  сами-по-себе.  А  нелепая  фраза, 
мне  приписанная,  что  «Мендельсонъ  въ  своихъ  Эльфахъ  продолжалъ  развивать 
восточный  эленевтъ,  указанный  Веберомъ» — въ  моемъ  текстЬ  вовсе  не  суще- 
ствуетъ.  Она  изобретена  г.  ***. 

2. 

Въ  №  14  «Иллюстрированной  Газеты»  (6  апреля  1867  г.)  между  про- 
чимъ  читаемъ: 

«Прошлогодняя  деятельность  русской  оперной  сцены  была  не  блистательна. 
Новаго,  разумеется,  ничего  не  было;  композиторы  наши  молчать;  даже  ОЬровъ 
не  подарилъ  насъ  ни  ч4мъ  (кроме  антрактовъ  къ  трагедш  графа  Толстаго, 
влрочемъ  незам4чательныхъ)». 

Очень  жаль,  что  редакторъ  «Иллюстрированной  Газеты»  В.  Р.  Зотовъ 
(статья  о  русской  опере  принадлежитъ  ему)  принимаясь  толковать  о  музыке, 
не  нашелъ  ничего  «замечательная)»  въ  антрактахъ  трагедш  «Смерть  1оанна 
Грознаго».  При  ней,  во  все  представлешя,  исполнялись  увертюра  и  антракты... 
М.  И.  Глинки,  написанные  къ  пьесе  Н.  Кукольника  «Князь  Холмсшй». 
Серовъ  написалъ  къ  пьесе  графа  Толстаго  (пока)  одну  только  «песенку  ско- 
мороховъ»  и  весьма  жалеетъ  (кстати  сказать),  что  афиша  постоянно  гласить  о 
такой  безделушке.  Объ  «антрактахъ»  на  афише  ни  разу  не  упоминалось.  В.  Р. 
Зотовъ  м*тилъ  въ  одного,  а  попалъ  въ  другаго.  Въделахъ  публичнаго  при- 
говора не  худо  быть  поосторожнее. 

3. 

#Во  французскомъ  журнале,  издаваемомъ  въ  Петербурге,  подъ  загла- 
В1емъ  «Соигпег  гиззе»,  въ  №  отъ  20  марта  (1  апреля)  по  случаю  концертовъ 
Роже  говорится  о  томъ,  что  Петербургъ  обрадовался  бы  теперь  очень  появле- 
нию у  насъ  французской  труппы.  Къ  этому  г.  фельетонистъ  (01ай)  прибавляетъ, 
что  со  временъ  царствовашя  Екатерины  И,  наша  столица  (81  ^е  пе  те  1готре) 
не  имела  французской  оперы. 

Публика,  конечно,  легко  поверить  г.  фельетонисту  на  слово;  но  передъ 
людьми,  занимающимися  истор1ей  театра  и  музыки  М.  01а?  въ  своей  «исто- 
рической» заметке  изобличилъ  себя  въ  довольно-круиномъ  незнанш,  котораго 
не  спасетъ  и  оговорка  *81  ^е  пе  те  1;готре». 

Въ  первое  десятилет1е  нашего  века,  т.  е.  при  Императоре  Александре  I, 
въ  Петербурге  была  придворная  французская  опера,  где  блистала,  между  про- 
чими, знаменитая  певица  РЫШз-Апйпеих,  а  капельмейстеромъ  одно  время  со- 
стоялъ  знаменитый  Айпеп  ВогекНеп,  плЪнявшШ  тогда  весь  светъ  своимъ  «Ка 
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лнфомъ  Багдадскимъ».  Труппа  французской  оперы,  какъ  и  французская  дра- 
матическая труппа,  быстро  покинули  Рошю  въ  1811  г.,  всл*дсте  предстоя- 
щей грозной  борьбы  русскихъ  съ  Франщей.  Въ  любой  изъ  множества  бюграфШ 
Боалдьё  можно  справиться,  что  онъ  лучппя  свои  произведетя,  начиная  съ 
«Деап  де  Райв»  написалъ  по  возвращевш*  своемъ  въ  Парижъ,  «поел*  службы 
при  петербургскомъ  двор*».  (О  составе  и  репертуар*  тогдапгаей  французской 
оперы  въ  Петербург*  скажемъ  подробнее, — при  другомъ  случае). 


Напраслина  *). 

«Ьа  са1ипша  ё  ип  уепМсеИо...» 
Р.  ВдеШо. 

Передъ  читателями  моей  газеты  для  меня  н*тъ  ни  малЬйшей  надобности 
оправдываться  въ  отзыв*  о  Глинк*  сравнительно  съ  Всрстовскимъ  («Музыка 
и  Театръ»,  №  2),  отзыв*,  который  теперь  послужилъ,  совс*мъ  безъ  моей  вины, 
къ  длиннымъ  толкамъ  и  пересудамъ  въ  журналахъ  и  въ  публик*  о  моихъ  будто 
бы  «нападкахъ»  (I)  на  высошй  талантъ  лучшаго  изъ  русскихъ  композиторовъ, 
о  моемъ  будто-бы  с  посягательств*  на  его  славу  >. 

Я  повторяю,  что  для  сколько-нибудь  внимательныхъ  и  не  злоумышлен- 
ныхъ  читателей  моихъ  статей,  нын*шнихъ  и  прошлыхъ,  вполн*  ясно,  что  во 
всемъ,  что  я  писалъ  о  Глинк*  (а  я  писалъ  не  мало),  среди  моего  благогов*шя 
къ  великимъ  сторонамъ  его  гешальнаго  творчества,  нгьтъ  решительно  ни  одной 
строки  въ  томъ  смысл*,  который  моимъ  строкамъ  приписываюсь;  я  повторяю, 
что  для  моихъ  читателей  вполн*  ясно,  что  «мое  посягательство  на  славу  ве- 
ликаго  соотечественника»  (и  вс*  благородные  коментарш  о  псилогическихъ  мо- 
тивахъ  этого  «посягательства»),  исчад1е  не  совс*мъ  опрятной  фантазш  тЬхъ 
людей,  которымъ— по  ихъ  лвчнымъ  причинамъ— непрем*нно  понадобилось  на- 
бросить на  меня  сильную  т*нь  передъ  публикою,  если  не  съ  одной,  такъ  съ 
другой  стороны. 

Но  такъ  какъ  р*чь  идегь  о  моихъ  отзывахъ  о  Глинк*,  сравнительно  съ 
Верстовскимъ,  то  считаю  полезнымъ  обратить  внимание  моихъ  читателей  на  та 
обстоятельство,  что  и  самая  параллель  между  Верстовскимъ  и  Глинкою,  между 
«Аскольдовой  могилой>  и  «Жизнь  за  Царя»  д*ло— въ  моихъ  строкахъ — далеко 
не  новое;  вовсе  не  «въ  первый  разъ»  явилось  это  сравнеше  на  страницахъ 
моей  газеты. 

Вотъ  что  я  пять  л*тъ  назадъ  писалъ  въ  некролог*  Верстовскаго: 

«Легко  доставйиеся  ведевнльные  лавры  отразились  и  на  всей  посл*дую- 
щей   д*ятельности  Верстовскаго.    Собственно  говоря,    изъ  сферы  «водевиля», 
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хотя  и  очень  раздвинутой,  и  расцвеченной  русскою  народностью,  ВерстовскШ 
никогда  не  выходилъ...  Идеалы  оперы  безконечно-различны  и  видоизменяются 
еще  безорерывно,   вплоть  до  нашего  времени.    Оперный  идеалъ  Верстовскаго 
никогда  не  возвышался  надъ  тЬмъ  родомъ  оперы,  который  появился  у  нЪмцевъ 
и  носить  назваше  «8ш§8ргеЬ...  Отъ  идеала  органически  цпльнаю,  сплошнаго, 
музыкально-драматическаго  произведены,    какъ  «Жизнь  за  Царя>  или  «Гуге- 
ноты»—идеалъ  пасенной  оперы,  какъ  видите,  еще  очень  далекъ.  Между  гЬмъ 
ему  одному  служила  муза  Верстовскаго...  Въ  «Аскольдовой  могил*»  разверну- 
лось вполн'Ь  все  дароваше  композитора,   призваннаго  проложить  оперной  рус- 
ской музык*  прямой  путь  къ  истинной  народности  (въ  смысл*  «популярности»). 
Эта  опера,    не  смотря  на  бездну  слабыхъ  сторонъ,  на  невыдержанность  всего 
въ  ц4ломъ  и  на  мноие  дЬтски-дилетантсгае  пр'юмы,  заиметь  въ  исторш  русскаго 
искусства  одно  изъ  самыхъ  почетныхъ  м-Ьстъ.  Замечательно,  что  одинъ  только 
годъ  отделяете  появление  «Аскольдовой  могилы»   отъ  гешальной  оперы,  кото- 
рая,   съ  другихъ  совсЬмъ  сторонъ,    положила  прочное,    незыблимое  основан1е 
русской  музыкальной  драм*.  Осенью  1835  г.  въ  Москв*— «Аскольдова  могила», 
осенью  1836  г.  въ  Петербург*— «Жизнь  за  Царя».  Этоть  синхронизмъ  много- 
значителенъ.    Ясно,    что  тогда  и  досп*ло  время,   когда  должны  были   разомъ 
взойти  и  расцв*сть  истинно-руссйя  оперы.  Сближете  по  времени  очень  есте- 
ственно рождаетъ  параллель  и  въ  оц*нк*   двухъ  произреденШ,  составишихъ, 
каждое  въ  своемъ  род*,  эпоху.  Для  исключительныхъ  почитателей  М.  И.  Глинки 
самое  сопоставлеше   этихъ  двухъ  оперъ  покажется    мыслью  странною  (чтобы 
не  сказать  больше!)    Исключительные   поклонники  музы   Верстовскаго   (а  та- 
кихъ  больше  нежели  глинкистовъ),  напротивъ,  не  сочтутъ  этой  параллели  даже 
особенно  лестною  для  Верстовскаго    и  не  будутъ  неправы,  если  скажутъ,  что 
въ  отношенш  популярности,   Верстовсюй    пересиливаетъ  Глинку,   что  народь 
русскШ  (пос*щающ1Й  театры)  особенно    въ  Москв*,   гораздо  больше  знаетъ  и 
больше  любить  «Аскольдову  могилу»,  нежели  «Жизнь  за  Царя»  *). 

«Тутъ  сейчасъ  сл*дуетъ  оговорить,  что  произведен1я  эти,  при  всей  ихъ 
русскости,  принадлежатъ  къ  совершенно  различнымъ,  безмерно  далекимъ  другъ 
отъ  друга  категор1Ямъ.  Какъ  художникъ,  техникъ  своею  дпла,  Глинка — колдссъ 
въ  сравненги  не  съ  однимъ  Всрстовскимъ.  «Жизнь  за  Царя»— вполн*  художе- 
ственное произведете,  стоящее  на  общемъ  горизонт*  искусства  выше  оперъ 
Керубини  и  Мег  юля,  быть  можетъ,  выше  « Фиделю*  Бетховена,  по  м*стной 
картинности  и  исключительному  выражешю  славянизма  можетъ  быть  поставлена 
наравн*  со  спещально-германскою  оперою,  Веберовымъ  *Фрейшюцомъ>  (пре- 
вышая ею  техническою  разработкою);  «Аскольдова  могила»  при  вс*хъ  кра- 
сотахъ  своихъ,  въ  сравнети  съ  первостатейными  европейскими  операми  и  съ 


*)  Въ  последнее  время  и  въ  Петербурга,  и  въ  МосквЪ  «Жизнь  за  Царя»  сделалось 
оперою  вполне  народною;  пропорщя  поклонниковъ  Верстовсквго  и  поклонниковъ  Глинки  не 
совсвмъ  теперь  та,  что  была  пять  лгьтъ  назадъ,  Вкусъ  и  въ  масс*  развивается  и  видо- 
ивм'Ьняется. 
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операми  Глинки — диллетантскгй  недоносок*.  Но  нельзя  не  согласиться  съ 
почитателями  вдохновешй  Верстовскаго,  что  собственно  мелодическимъ  вообра- 
жешемъ  онъ,  пожалуй,  несколько  богаче  Глинки,  что  мелод1Я  струится  въ  немъ 
посвободнее,  и  что  мелод1я  эта  затрогиваетъ  таюя  струны  русской  души,  до 
которыхъ  Глинка  не  прикасался.  Въ  Глинке,  наприм^ръ,  почти  н'Ьтъ  элемента 
русской  веселости,  онъ  элегикъ  по  преимуществу.  Въ  самой  «Комаринской» 
даже  (образцовомъ  произведен^  по  разработке  и  по  оркестровке),  въ  самомъ 
даже  трепаке  въ  «Жизни  за  Царя»  (иргЬздъ  Сабинина)  на  мой  вкусъ  н'Ьтъ 
той  веселой  и  размашистой  удали,  которою  дышать  мнопя  мелодш  въ  «Асколь- 
довой  могиле»  (нацримеръ  «.Заходили  чарочки  по  столику»). 

«Въ  гращозной  женственности  Глинка — дивный  художникъ,  но  хорь  за- 
творницъ,  въ  3-мъ  акте  «Аскольдовой  могилы»  (не  смотря  на  довольно  мел- 
кую и  не  русскую  форму  полонеза),  быть  можетъ,  не  менее  выражаетъ  душу 
русской  женщины,  нежели  мелодш  Антониды,  Людмилы  и  Гориславы.  Нако- 
нецъ  въ  роли  Торопки-гудочника  ВерстовскШ  уловилъ  уже  элементъ  юмора 
въ  русскомъ  пен1и.  А  по  серьезности  и  меланхоличности  Глинкиной  натуры, 
комическая  жилка  русской  жизни,  столь  важная,  осталась  для  него  почти 
чуждою. 

«Въ  свою  очередь,  если  во  время  хора  «Славься,  славься,  святая  Русь» 
въ  его  громадномъ  величш,  вспомнить  про  Надежду  и  НеизвЬстнаго,  то  они 
покажутся  такимъ...  водевилемъ,  что  и  говорить  о  Верстовскомъ  совестно.  По- 
кушеше  на  веберизмъ  въ  сцене  ведьмы  Вахрам'Ьевны  ни  дать  ни  взять — затеи 
маленькихъ  ребятъ,  когда  они  хотять  «большихъ»  представлять.  Оркестровка 
Глинки  на  долго  еще  останется  образцовой  въ  своей  деликатности,  органичности 
и  изящной  разсчитанности  всЬхъ  средствъ,  наравне  съ  Керубини  и  Мендель- 
сономъ.  Оркестровка  Верстовскаго  (большею  частью  даже  не  самимъ  имъ  де- 
ланная) можетъ  служить  полезнымъ  образцомъ  только  съ  отрицательной  сто- 
роны. По  ней  надо  учиться,  какъ  не  должно  оркестровать:  тамъ  на  каждомъ 
шагу  промахи  почти  невероятные»  («Иллюстращя»  1862.  №250,  20  декабря). 

Не  знаю  насколько  именно  я  правъ  въ  этой  параллели  (где— окончатель- 
ный «трибуналъ»  для  безъапелящоннаго  приговора  о  верности  или  неверности 
критической  оценки?),  но  знаю,  что  и  теперь,  во  2  №  моей  газеты,  я,  въ  сущ- 
ности, говорю  то  же  самое,  даже  еще  круче  въ  отношенш  Верстовскаго,  такъ 
какъ  исключаю  всякую  возмооюностъ  сравнивать  его  съ  Глинкою,  какъ  музы- 
канта.  Перевесъ  же  «сценической»  способности  вовсе  другое  дело.  Если,  на- 
примеръ,  сказать,  что  Скрибъ  или  даже  его  сотрудники:  Вауагй,  ЬШезуШе — 
гораздо  ловче  располагаютъ  свои  сцены,  нежели  Гёте,  значитъ-ли  это,  что  Скрибъ 
или  его  помощники  выше  Гёте?? 

Вытянуть  изъ  моей  параллели  проповедываше  нелепой  «ереси»,  что  Вер- 
стовскШ талантливее  Глинки  вообще,  можетъ  только  какой-нибудь  «Д.  Базилш» 
между  фельетонистами.  «Ьа  сакшша  ё  ип  уепйсеНо...» 

Статья  въ  «Иллюстращн»  съ  тЬмъ  же  моимъ  взглядомъ  на  Верстовскаго, 
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что  и  теперь,  съ  параллелью  «Аскольдовой  могилки  и  «Жизнь  за  Царя>  на- 
печатана въ  1862  году  и  прошла  безсл*дно,  никого  не  возмутила,  никого  не 
вооружила. 

Теперь— шумъ,  скандалъ,  с  посягательство  на  славу  Глинки»  и.  т.  д. 

Что  же  тутъ  съ  тЬхъ  поръ  переменилось? 

Въ  чемъ  же  разница  «касательно  критическаго  еопросаъ? 

Разница,  конечно,  не  въ  этомъ,  и  вовсе  не  о  «критическому  вопроеЬ> 
тутъ  речь.  Разница  въ  моемъ  личномъ  положенш  относительно  другихъ,  под- 
визающихся на  пол*  музыкальныхъ  рецензШ... 

Какъ?  Неужели  тотъ  факть,  что  пишущШ  музыкальный  критики  з&явилъ 
себя,  сверхъ  того,  и  композиторомъ,  лпшаетъ  это  лицо  компетентности  въ 
музыкально-критическомъ  деле,  навлекаетъ  на  него  подозр4н1я  въ  пристрасти, 
въ  своекорыстш,  въ  самовосхвалеши  и  т.  д.  и  т.  д.? 

Ужъ  н^тъ-ли  правила,  что  за  музыкально-критическое  перо  могутъ  браться 
люди  только  или  въ  ожиданги  выступлешя  своего  на  композиторское  поприще, 
или  послы  претерп4ниаго  на  ономъ  крушенгя  еп  (16зезро1Г  <1е  саизе?  т.  е. 
другими  словами,— -или  кадеты,  или  инвалиды? 

Логика  говорить,  что  дЪло  должно  выходить  совсЬмъ  наоборотъ,  что 
самая  сильная  служба  искусству  и  критике  его  и  полная  компетентность  должны 
быть  въ  першде  «между  кадетомъ  и  инвалидомъ»,  а  истор'ш  музыка  и  музы- 
кальной критики  подтверждаетъ  логику  физическими  примерами. 

Воть  несколько  именъ  весьма  изв*стныхъ  композиторовъ,  которые,  по- 
среди кипучей  художнической  деятельности,  не  пренебрегали  д4йств1емъ  на 
публику  и  посредствомъ  другаго  оруд1Я,  т.  е.  и  посредствомъ  критическою 
пера  проводили  въ  массу  свои  мысли,  идеалы  и  знашя:  ВепейоНо  МагсеИо, 
СЬпзСорЬ  СИиск,  Саг1  Мапа  уоп  ТУеЪсг,  НесЬог  ВегНое,  Гготеп1Ьа1  НсЛёюу, 
АсЫрЬе  Айат,  КоЪег!;  8скитапп,  Ггапг  ЫШ^  ШсЪагй  МУадпег... 

А  сколько  было  и  теоретиковъ,  и  музыкальныхъ  «ученыхъ»,  которые  въ 
свою  очередь  не  боялись  выступать  и  на  композиторскомъ  поприще! 

МайЬезоп,  Уо$1ег,  ВегпЪаг<1  Апзе1т  ^еЬег,  воШпей  \УеЪег,  КеюЬа, 
РеИз,  Магх... 

Мнопе  изъ  этихъ  деятелей  не  церемонились  печатать  прямо  и  о  себе  и  о 
своихъ  произведешяхъ. 

Известны  предислов1Я  Глука  къ  его  операмъ;  известно  письменное  учаспе 
его  въ  знаменитой  полемике  (война  глукистовъ  и  ппчинистовъ)  возбужденной 
его  операми  въ  Париже. 

Листъ  прямо  и  открыто  (въ  Кегие  Миз1са1е  йе  Рапз)  полемизировалъ 
со  своимъ  «соперникомъ»  по  виртуозности,  Тальбергомъ  (адвокатомъ  Тальберга 
былъ — Фетисъ;  Листъ  писалъ  самъ  за  себя). 

Вагнеръ  даже  доброю  долею  своей  славы  (въ  хорошую  и  въ  смешную 
сторону)  обязанъ  «назвашю>  своей  книжки  «Раз  Кипз1\гегк  йег  2икипГ1>, 
где  высказалъ  свои  идеалы,  очень  еще  отдаленные  и  къ  современному  состоя- 
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шю  искусства  не  применимые.  Въ  другомъ  своемъ  сочиненш  «Орег  тик!  Бгата» 
(1852)  Вагнеръ,  ужеавторъ  «Р1эндзи»,  «Моряка»,  «Тангейзера»  и  «Лоэнгрина», 
открыто  порицаетъ  тогда  еще  всемогущаго  Мейербера  и  вообще  даетъ  всей 
книг*  преимущественно  полемичешй  тонъ. 

Веберъ  горячо  ратовалъ  противъ  своего  соперника  по  слав*,  протявъ 
кумира  тогдапшей  публики — счастливца-Россини,  но  кто  же — автора  «Фрей- 
шща»,  эту  идеально-чистую  натуру  германскаго  художника, — осмелится  обви- 
нять въ  зависти?! 

Неужели  все  это  бол*е  или  мен*е  грубыя  «рекламы»?  —  Неужели  таше 
люди, -жертвовавппе  осторожностью  и  благоразумгемъ  въ  пользу  ц*лей  бол*е 
возвышенныхъ,  могутъ  быть  заподозрены  въ  побужден1яхъ  мелко-своеко- 
рыстяыхъ? 

Да  в*дь  и  Шиллеръ  писалъ  критику  на  Гётева  «Эгмонта»,  и  Шиллера, 
значить,  приходится  считать  «рекламистомъ»  въ  пользу  *своихъ»  трагедШ.  А 
Гете,  первый  поэтъ  Германш  своего  времени,  разв*  мало  критическихъ  статей 
написалъ? 

А  Лессингь??  Кто  не  соединяетъ  съ  этимъ  великимъ  именемъ  выспля 
задачи  критическаго  д*ла,  кто  не  знаетъ,  что  Лессингь  создалъ  истинную 
критику  художества?  Но  кто  же  откажетъ  этому  самому  Лессингу  въ  почет- 
номъ  м*ст*  между  первейшими  драматургами? 

По  теорш  нашихъ  газетъ  выйдетъ,  что  и  Лессингь  былъ  критикомъ  и 
журналистомъ  только  для  тою,  чтобъ  «косвенно»  рекламировать  въ  пользу 
своихъ  драмъ!! 

Если-бы  въ  поэтахъ-критикахъ,  композиторахъ-ренцензентахъ  господство- 
валъ  одинъ  только  челов*коугодливый  принципъ:  с01юз-1о1  йе  1&,  ^ие  ]е  га'у 
шеЦе»  тогда  изъ  лодъ  ихъ  пера  невыходило  бы  ни  одного  хвалебнаго  отзыва 
ни  о  комъ  на  св*т*.  Вс*,  мертвые  и  живые,  соперники  и  не  соперники,  бы- 
вали бы  обруганы  безъ  исключешя  и  на  повалъ.  Одни  за  то,  что  они  слабее 
пищущаго;  друйе  за  то,  что  сильнее. 

На  д*л*  это  оказывается  —  не  такъ.  Напротивъ:  у  каждаго  изъ  этихъ 
людей— свой  идеалъ;  другихъ  художниковъ,  подъ  этотъ  идеалъ  подходящихъ, 
они  хвалятъ  съ  искренн*йшимъ  энтуз1азмомъ. 

Оттого-то  при  вс*хъ  подобныхъ  случаяхъ  постыднаго  обвинен!я  въ  за- 
висти, въ  пристрастш,  въ  своекорыстш,  въ  «рекламирств*» — т.  е.  гаарлатан- 
ств*,  каждый  разъ  нарочно  умалчивается  о  т*хъ  горячихъ  страницахъ,  гдЬ 
Веберъ  отзывается  съвосторгомъ  и  благов*шемъ  о  Моцарт*, — Берлюзъ  и  Вагнеръ 
о  Глук*,  Бетховен*  и  Вебер*, — Листъ  о  Берлюз*,  Шопен*  и  Вагнер*  (о  сво- 
ихъ современникахъ  и  соперникахъ?) 

Им*йте  въ  виду  эти  хвалебныя,  иногда  «диоирамбичешя»  страницы  и— 

Теор1я  «рекламы  окажется— оруж1емъ  клеветы. 

Да  и  въ  самомъ  д*л*  кто  же,  кром*  художника,  можетъ  глубоко  про- 
никнуть въ  самые  тайники  мысли  и  ея  выражетя  въ  другомъ,  ему  симпатич- 
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номъ  художник*?  Обь  этомъ,  именно  въ  такомъ  смысле,  въ  свое  время  много 
толковалъ  Шуманъ  и  оспаривать  такое  убеждеше  будетъ  немножко  мудрено. 

А  что  каждый  художникъ  желаеть  всею  жизшю,  словомъ  и  дпломъ,  дтъ- 
ломъ  и  словомъ  служить  своему  направлешю,  воевать  подъ  своимъ  знаменемъ, 
этимъ — и  только  этимъ — держится  искусство  и  его  развийе... 

Да  и  что  за  «реклама»,  если  кто  самъ  за  себя  пишетъ  и  подписываешь 
свое  имя?? — 

Рекламируюсь  обыкновенно  досужее  журнал  исты-пр1ятел  и,  за  деньги  иди... 
изъ  дружбы. 

Критическое  перо  въ  рук*  композитора,  очень  естественно,  приносить 
ему  съ  практической  стороны  врсдъ,  а  не  пользу.  Оттого,  напр.,  Мейерберъ, 
не  пренебрегавши  никакими  способами  «рекламъ»,  во  всю  жизнь  ни  о  себ*Ь, 
ни  о  другихъ  не  напечаталъ  ни  строчки. 

Да  и  когда  бываетъ  «самовосхалеше»?  Где  оно,  —  кроме  знаменитыхъ 
«простынь»  маэстро  Лазарева? 

Просмотрите  по  внимательнее  предисловгя  Глука  къ  его  операмъ,  бро- 
шюры Вагнера,  статьи  Вебора,  Берлшза,  Шумана,  Листа — нигде  не  отъищете 
ни  единой  строки,  где  бы  эти  просвещенные  артисты  восхваляли  свою  дея- 
тельность, свои  произведешя.  Они  старались  только  разъяснить,  растолковать 
публике  свой  взглядъ  на  искусство,  предоставляя  всемъ  и  каждому  судить  на 
сколько  они  правы  и  на  сколько — заблуждались. 

Наконецъ,  если  у  нась  въ  Россги  еще  не  бывало  примера  соединения  въ 
одномъ  лице  композитора,  котораго  оперы  на  репертуаре  и— редактора  музы- 
кально-критической газеты,  то...  ведь  мало-ли  чему  у  насъ  еще  не  было  при- 
мера! (Мне  прпшелъ  на  память  одинъ  фактъ.  Когда  въ  1861  г.  мнопе,  и  я 
въ  томъ  числе,  деятельно  хлопотали  о  публичной  овацги  въ  честь  Глинки,  по 
случаю  25-лет  оперы  «Жизнь  за  Царя»,  дело  не  состоялось — за  неимпнгемъ 
примтъровг  подобной  оващи  въ  честь  композитора!) 

Драгоценное  правило:  подражать  примеру  предковъ  и  не  сдвигаться  съ 
места,  приводить  прямо — къ  китаизму. 

Для  искусства:  отсутств1е  инищативы— смерть. 

Если  БортнянскШ,  ВерстовскШ,  Глинка,  Львовъ  и  ДаргомыжскШ  не  ре- 
шились выступить  на  «критическое»  поприще— это  ихъ  личное  дело,  а  вовсе 
не  законъ  для  всехъ  другихъ. 

Гендель,  Моцартъ,  Гайднъ,  Бетховенъ,  Керубини,  Россини,  Оберъ,  Мен- 
дельсонъ,  Мейерберъ  не  печатали  ни  критическихъ  статей,  ни  лредисловш  къ 
своимъ  нроизведешямъ.  Но  можно- ли  изъ  этого  с  логически»  вывести,  что  двой- 
ная писательская  деятельность,  какую  встречаемъ  въ  Марчелло,  Глуке,  Ве- 
бере,  Верл1озе,  Шумане,  Листе,  Вагнере  для  этихъ  художниковъ  —  предо- 
судителъна? 

Что  критическое  перо — въ  руке  не  безвестнаго  композитора— оруд1е  не 
совсемъ  безопасное...  для  него  самою,  противъ  этого  тоже  спорить  нельзя.  Но.. . 
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волка  бояться,  такъ  и  въ  л*Ьсъ  не  ходить.  На  Руси — «л$совъ>  еще  много,  и 
волковъ  по  л&самъ — не  н4тъ;  только  не  больно-то  они  страшны...  Нападаютъ 
всегда  съ  тылу,  а  отъ  одного  прямаго  взгляда  въ  упоръ — разбегаются. 

Напраслина  на  меня  вскдепленная,  а  теперь,  печатио,  выведенная  на 
чистую  воду  (Голосъ,  №  122,  Спб.  Видом.  7  мая),  для  меня  служить  только 
доказательствомъ:  1)  что  у  насъ  вообще  къ  критической  мысли,  честно  про- 
водимой, еще  не  выучились  честно  относиться;  2)  что  некоторые  изъ  людей, 
занимавшее  въ  нашихъ  журналахъ  роль  музыкальныхъ  рецензентовъ,  къ  на- 
стоящему делу  черезъ-чуръ  мало  пригодны,  за  отсутств1емъ  главнейшаго  ка- 
чества— стремлешя  къ  правд*. 


-ЗМК- 


ЗамЪтки  противъ  замЪтокъ  *). 

1)  Дипломатическое,  но  напрасное  сожалЪн1е. 

Въ  №  151  «Спб.  Ведомостей»  Г.  ***,  трубя  въ  тромбонъ  славы  о  сла- 
вянскомъ  концерт*  М.  А.  Балакирева,  и  желая  при  томъ  выказать  свое  без- 
пристрасие  (!),  вскользь  упоминаетъ  и  обо  мне,  въ  сл-Ьдующемъ  выражевш: 

«Жаль,  что  славянамъ  не  удалось  познакомиться  нп  съ  однимъ  отрыв- 
комъ  изъ  оперъ  г.  Серова». 

А  я  скажу  такъ: 

Мое  дело  въ  области  музыки — оперная  сцена,  оттого  для  меня,  действи- 
тельно, весьма  прискорбенъ  тотъ  фактъ,  что  по  случайности,  ни  отъ  кого  не 
зависящей,  Дирекщя  Императорскихъ  Театровъ  была  лишена  возможности 
дать  «РогнЬду»  во  время  пребывашя  въ  Петербурге  славянскихъ  гостей 
(г.  Кондратьевъ,  въ  силу  своего  контракта  съ  Дирекщею,  не  поетъ  въ  лгЬтше 
месяцы,  считая  ихъ  съ  1-го  Мая;  объ  «исключена»  въ  пользу  кого  или  чего- 
либо  никто  и  не  отважится  его  просить,  такъ  какъ  онъ  въ  этихъ  случаяхъ, 
опираясь  на  букву  контракта,  отказывается  на-отрезъ;  «дублюры»  ролей  у 
насъ  еще  не  введены  постояннымъ  правиломъ).  Если  есть  «(Миш»,  то  именно — 
въ  случайностяхъ,  ни  отъ  кого  не  зависящихъ. 

О  моей  же  музыке  въ  «концертахъ»  — по  принципамъ,  которые  читате- 
лямъ  моей  газеты  довольно-известны,  —  я  мало  забочусь,  считая  что  какая- 
нибудь  «пляска  девушекъ»  или  «пляска  скомороховъ»,  еще  вовсе  не  рекомен- 
дащя  для  опернаго  композитора,  а  причислиться  къ  «симфонистамъ>  —  не 
имею  ни  малейшаго  притязашя  (отрывки  изъ  «РогнЬды»  появлялись  на  афи- 
шахъ  концертовъ  посмъ  того,  что  «Юдиеы  была  уже  на  сцене). 

Но— съ  другой  стороны—что  знаменитый  «славянскгй  умелецъ  и  капёль- 
никъ»,  найдя   въ  своемъ  концерте  место   для  нисколько-не-славянской  увер- 


*)  Музыка  и  Театръ,  №  6. 
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тюры  къ  «Ундине  и  для  фантазш  венгерца  Листа  на  мадьярскгя  темы,  не 
заблагоразсудилъ  включить  въ  свою  программу  хоть  какой  нибудь  лоскутокъ 
изъ  русской  оперы  современной,  не  бозъ-извЬстной  и  за-границей  (хотя  по 
имени),  оперы  (какова  бы  то  она  ни  была)  написанной  «русскимъ»  на  «древне- 
русский >  сюжеть— это  уже  на  ответственности  самого  г.  Балакирева.  Препят- 
ствия никакого  не  было. 

М.  А.  Балакиреву  видно  подумалъ:  «будетъ-молъ  съ  него  и  театра» 
(хоть  одного  Маршнскаго  на  первый  случай).  Славяншй  капёльникъ,  видно, 
уразум4лъ,  что  моимъ  вещамъ  также  не  мЪсто  между  произведеюями  *  липу- 
чей кучки  молодыхъ  русскикъ  .музыкантовъ»  (выражеше  В.  Стасова)  какъ  не 
мЬсто  моему  имени  и  въ  программахъ  «русскаю»  музыкальнаго  общества  (въ 
Петербург*).  Отношешя  къ  русскому  д*лу  въ  обоихъ  случаяхъ  одинаковы. 

Этотъ  одинаковый  остракизм*,  которому  я  упорно  подвергнуть  и  въ  ла- 
гери нФмецкихъ  шанистовъ-концертмейстеровъ,  и  въ  скучк*»  музыкальныхъ 
славянофиловъ,  для  меня — явление  знаменательное.  Онъ  подтверждаетъ  во  мн* 
довольно-утЬшительное  уб-Ьждеше,  что  я  долженъ  им-Ьть  д*ло — прямо  съ  пуб- 
ликой, а  не  съ  кружккми  и  «кучками». 


2)  Слонъ  и  муха. 
(Равговоръ  съ  натуры). 

Коломенскгй  подписчикг  «Спб.  Ведомостей»  (Адвокату).  Ну  батюшка, 
что  это  нынче  въ  вашихъ  любимыхъ  «ВЬдомостяхъ»  по  музыкЬ  опять  пи- 
шутъ,  такъ  просто  хоть  не  читай!  Уши  вянуть!! 

Адвокатъ.  А  что  такое? 

Коломенскгй  подп.  Да  какъ  что?  Вотъ  позвольте,  по  порядку.  Вы  знаете, 
что  я  чрезвычайно  люблю  Росст  и  все  русское.  Оттого  мн4,  наприм'Ьръ, 
«Дымы  Тургенева  кажется  не  дымомъ,  а  «смрадомъ>;  досадно,  больно  было 
подъ  имснемъ  такого  умнаго  автора  .  прочесть  ташя  неприличныя  выходки 
противъ  руссофильства — но  знаете,  вмйсгЬ  съ  этимъ,  не  могу  и  не  сознаться, 
что  чуточка  правды  и  тутъ  есть-таки,  на  свой  пай.  Вы  помните,  что  я  не 
выдержалъ  однажды  (уже  года  этому  три  назадъ)  —  бухнулъ  въ  «Спб.  ведо- 
мости» статейку  противъ  этого  зоила  музыкальнаго,  ратующаго  тамъ  подъ 
фирмою  стрехъ  зв'Ьздочекъ».  Не  въ  терпежъ  мнЪ  стало:  какъ  это  господин- 
чикъ,  который  находить,  что  последняя  теноровая  ар1Я  въ  «Лучш»  можетъ 
быть— безъ  малВДшаго  грйха— заменена  последнею  аргею  Амины  изъ  Соннам- 
булы  (!),  и,  следовательно — этимъ  самымъ  вооч1Ю  доказываетъ  въ  себ*  отсут- 
ств1б  слуха,  вкуса  и  разум*Н1я,  —  вдругъ  съ  презабавною  важностью,  дикта- 
торски провозглашает^  что  «Русланъ»  Глинки  —  перв'Ьйшая  опера  въ  М1р-Ь! 
Точно  вотъ  тотчасъ  вс-Ь  ему  такъ  и  поварили!  «Александръ  Македонсшй,  ко- 
нечно, герой— но  зач*мъ  же  стулья-то  ломать!»,  —  помилуйте!...  Пушкина,  я 
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очень  ценю,  но  какъ  вдругъ  мне  начнутъ  говорить,  что  онъ  выше  всЬхъ 
поэтовъ  въ  М1ре,  что  и  Швллеръ,  и  Гете,  и  БаВронъ  ему  и  въ  подметки  не 
годятся,  воля  ваша!  Какъ  на  кого!  Иной  разъ  это  разсмЪшвть,  а  иной  разъ 
н  взбесить,  не  смотря  на  весь  патрютизмъ 

Адвокат*  (резко  и  нетерпеливо).  Ну-съ  нельзя-ли  къ  делу.  Это  ужъ 
старая  истор1я. 

Колом,  подп.  (не  торопясь).  Вотъ  позвольте.  До  всего  дойдемъ  по  по- 
рядку. Разумеется,  что  такому  господину  все,  что  пишутъ  противъ  него — до- 
ставляете крайнее  удовольствге.  Онъ,  ведь,  только  и  добивался,  чтобы  на  него 
обратили  внимание.  Разумеется,  и  моя  выходка  еще  больше  раздразнила  его 
дай.  Онъ  облаялъ,  после,  и  «Вильгельма  Телля»,  и  сСевильскаго  Цирульникам 
и  «Донъ-Жуана». 

Лдвокатъ  (съ  нетерпешемъ,  пожимая  плечамп).  Ахъ,  какъ  это  все 
старо!... 

Коломен.  подп.  То  есть,  что  это  старо,  Россини  и  Моцартъ?!  Ваши  но- 
вые—по вашему  лучше  пожалуй?...  Кто  же  это?... 

Лдвокатъ  (улыбаясь).  Вы  меня  совсемъ  не  ионяли,  я  говорилъ— что  стары 
эти  нападки  на  г.  ***  за  его  мнешя  о  всесветныхъ  знаменитостяхъ.  Нетъ-ли 
у  васъ  чего-нибудь  по-новее,  ч*Ьмъ  онъ  васъ  раздражаетъ? 

Коломен.  подп.  Да  вотъ,  позвольте  же, — все  по  порядку.  Кроме  Глинки, 
у  музыкальныхъ  рецензентовъ  «Спб.  Ведомостей»  (нхъ  тамъ,  кажется,  целая 
компан1я)  явилось  теперь  другое  светало,  завелся  новый  кумиръ— некто,  Ба- 
лакиревъ. 

Лдвокатъ  (горячо).  Отчего  же  «светило»  и  «кумиръ»? — Они  просто 
отдаютъ  ему  должную  справедливость.  Нельзя  же  не  хвалить  того,  кто  похвалъ 
вполне  заслуживаете.  Балакиревъ  —  громадный  талантъ,  и  притомъ  талантъ 
нашъ  родной,  вполне-руссюй.  Какъ  же  тутъ  не  радоваться,  какъ  же  но  при- 
ходить въ  самый  искренный  восторгъ?  Дело  передъ  нами  на  лицо,  а  мы  мол- 
чать что-ли  должны? 

Колом,  подп.  Кто  говорить,  что  молчать,  да  только  зачемъ  же  такъ.... 
кричать,  ораторствовать,  не  находить  пределовъ  своимъ  красноречивымъ  воз- 
гласамъ,  упрекать  даже  русскШ  языкъ  въ  бедности  хвалебныхъ  выраженШ  для 
высказывашя  всехъ  великихъ  волшебныхъ  красотъ  музыки  г.  Балакирева  и 
громадности  его  подвиговъ,  какъ  дирижера  —  ?  Воля  ваша,  а  мне  все  это 
смешно  и  больше  ничего!  Ведь  бранить  и  хвалить  въ  газетахъ  все  на  свете 
можно,  была  бы  охота  да  позволеше  г.  редактора.  Бумага  все  терпитъ,  а  пуб- 
лика наша,  кажется,  еще  терпеливее  самой  бумаги...  Но  «надо  и  честь 
знать»  (какъ  кто-то  сказал ъ  недавно  по  случаю  концерта-монстра  г.  Кологри- 
вова). 

Лдвокатъ.  Такъ  что-жъ,  по  вашему,  надо  такъ  писать  критику,  какъ 
пишеть  г.  Ростиславъ  въ  «Голосе».  Провозгласить,  что  съ  «РоигЬды»  начи- 
нается новая  эра,    а  потомъ  доказывать  публике,   что  «Юдиеь»  и  «Рогнеда» 


1757 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


МУ8ЫКА    И   ТЕАТРЪ,   ЗАМЪТКИ   ПРОТИВЪ   8АМФТОКЪ. 


могли  быть  даны  только  потому,  что  поправлены  капельмейстеромъ  Лядовымъ — ? 
Это  что-ли  критика? 

Коломен.  подп.  Кто-жъ  вамъ  говорить,  помилуйте?!  И  жалка  и  см*шна 
вся  эта  истор1я!  Надо  вамъ  знать,  что  я  вовсе  не  приверженец  «Рогн*ды» 
и  всего,  что  пишеть  Г.  ОЬровъ  нотами  и  буквами.  Я  знаете,  стою  за  мело- 
&*>,  за  вдохновенье,  а  этого-то  я  и  не  нахожу  въ  музык*  сего  господина.  Ка- 
кая тугь  «новая  эра!!»  —  Въ  критик*  я  тоже  не  допускаю,  ни  подъ  какимъ 
видомъ—  ни  запальчивости,  ни  самохвальства,  оттого  критики  г.  Серова  и  не 
читалъ,  и  не  читаю.  Да  вамъ  ужъ  довольно,  что  будучи  композиторомъ,  онъ 
вдругъ  самъ  свою  «газету»  открылъ!  Это  уже  его  славно  рекомендуетъ!  Но 
что  касается  до  г*  Ростислава, — я  па  него  давно  уже  рукой  махнулъ.  У  меня, 
вотъ  изволите  видеть,  одно  главное  требоваше:  чтобы  у  человека,  пишущаго 
были  свои  уб*ждешя.  Какъ  только  онъ  себ*  противоречить— это  выходить  по 
моему:  «плюсъ  на  минусъ»,  то  есть  самъ  себя  уничтожаетъ.  Я  даже  р*ши 
тельно  не  понимаю,  какъ  это  пишупцй  для  публики  господипъ  самъ  долг» 
старается  именно  передъ  публикою  лишить  свои  мн*шя  и  посл*дняго  в*са!.. . 
Ну,  да  что  объ  немъ!  Д*ло  отп*тое.  Оттого-то  я  и  негодую,  что  н*Ьтъ  у  насъ 
честныхъ  музыкальныхъ  рецензентовъ. 

Адвокатъ  (горячо).  Однако  г-на  ***  вы,  я  полагаю,  не  поставите  въ 
число  нечестныхъ!  Онъ  всегда  говорить  по  своему  убежденно,  пишеть  какъ 
думаетъ,  —  выражается  подъ  часъ  зло  и  р*зко,  многихъ  —  въ  томъ  числ*  и 
васъ— раздражаетъ,  это  правда — но  всегда  въ  состоянш  доказать  свой  при- 
говора подтвердить  его  фактическими  доводами.  Противор*чШ  вы  въ  немъ 
не  отъищете  и  днемъ  съ  огнемъ. 

Колом,  подп.  Когда-бъ-то  такъ!  Можно  было  бы,  подумавъ  хорошенько, 
вникнувъ  въ  д*ло,  иногда  съ  нимъ  и  согласиться,  не  смотря  на  всю  непрхят- 
ную  резкость  и  парадоксальность  взглядовъ.  Напротивъ:  именно  доказатель- 
ности-то я  въ  немъ  никакой  и  не  нахожу.  Я,  вотъ  сейчасъ,  упоминалъ  объ 
его  выходки  о  финальныхъ  аргяхъ  изъ  «Лючш»  и  «Соннамбулы».  Повторяю 
и  передъ  вами,  что  изъ  этого  отзыва  г.  ***  видно  только:  1)  что  онъ  врядъ- 
ли  слышалъ  т*  арш,  о  которыхъ  идетъ  р*чь,  потому-что  —  какъ  всЬмъ  на 
св*т*  известно— ар1я  Эдгара  (ни  въ  АЛадю,  ни  въ  кабалеттЬ)  ни  малгьише 
не  похожа  на  финальную  арш  «Соннамбулы».  Въ  каждой  изъ  нихъ  есть  свой 
характеръ,  даже  очень  и  очень  идущШ  къ  данной  ситуащи,  и  обмЬнятся  этими 
звуками  персонажи  ни  въ  какомъ  случай  не  могутъ,  кром*  какой  нибудь  па- 
род1И,  въ  род*  «Таинственной  волынки»,  что  даютъ  на  н*мецкой  сцен*.  Что 
же  такое  пропов*дуетъ  вашъ  ***?  Или  онъ  р*шился  морочить  добрыхъ  людей? — 
Гд*  же  туть  фактичеше  доводы? — Помилуйте!! 

Адвокатъ.  Ну,  это  онъ,  быть  можетъ,  погорячился  въ  своемъ  порыв* 
противъ  итальянскихъ  пошлостей, — въ  самомъ  д*л*  невыносимыхъ. 

Колом,  подп.  Да  какъ-же  «горячиться»,  когда  именно  онъ  это  говорить  въ 
стать*,  которая  должна  была  служить  для  публики  изложешемъ  его  главныхъ 
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убйздешй,  его  «ргоГеззшп  йе  ГоЬ,  —  и  компасомъ  для  сл*дующихъ  его  ре- 
цензШ?  Штъ-съ,  вы  меня  извините,  а  я  это  просто — нахальствомъ  называю, 
насмешкой  надъ  читателями.  До  «честности»  критической  тутъ  куда  еше  да- 
леко. Да  и  въ  другихъ  случаяхъ,  въ  сотн*  случаевъ,  онъ  сильненько  именно 
противъ  «честности-то»  свихнулся. 

Адвокатъ.  Укажите,  пожалуйста,  хоть  одинъ  такой  случай. 

Колом,  подп.  Да  вотъ  хоть  бы  на  счеть  той  же  «Рогн*ды». — Если  Вамъ* 
угодно  повременить  минутку,  я  Васъ  документально  удостоверю  въ  прямомъ 
противор*чш  г.  ***  своимъ  собственнымъ  словамъ.  (Идетъ,  роется  въ  своихъ 
бумагахъ  и  приносить  старые  №№  «Спб.  В*дом.»).  У  меня  «фактики»  при- 
пасены, про  всяшй  случай.  Вотъ  прослушайте  или  взгляните.  Вотъ  большая 
реценз1Я  г.  ***  о  «Рогн*д*»  («Спб.  В*д.»  6  Ноября  1865  г.  №  292).  Воть 
на  стр.  1  (Фельетонъ,  столбецъ  5)  г.  ***  ратуетъ  противъ  плана  этой  оперы 
въ  такихъ  выражен1яхъ:  «Авторъ  могъ  бы  переменить  порядокъ  д*йствШ  и 
опера  отъ  этого  не  проиграла  бы.  Но,  можетъ  быть,  эти  д*йств1я  необходимы 
для  пояснешя  и  развиля  характеровъ  д*йствующихъ  лицъ? — Вовсе  нить.  Къ 
чему  служить  сцена  у  колдуньи,  сцена  жертвоириношешя,  съ  лицами,  кото- 
рыя  опять  ужъ  больше  не  являются?  Второе  д*йстае  поясняетъ,  что  князь 
сердить  и  въ  сердцахъ  двигаетъ  столами;  третье  (слушайте,  слушайте!),— что 
у  князя  есть  четыре  лошади,  несколько  чудесныхъ  собакъ — и  только».  Ка- 
жется категорически  сказано,  что  3-й  актъ  «Рогн*ды»  чепуха  ни  къ  чему  не 
ведущая,  кромп  выставки  лошадей  и  собакъ? — Такъ  или  н*тъ? 

Теперь  приеду  шайте:  <Въ  третьемъ  д*йствш  музыкальная  задача  изъ  са- 
мыхг  удачныхъ:  сопоставленге  языческаю  разгула  съ  христганскыхъ  смире- 
Н1емъ,  но  выполнена  она  самымъ  неудачнымъ  обрагомъ»  и  т.  д. 

Мн*,  повторяю,  никакого  д*ла  н*тъ,  какого  г.  ***  мн*шя  о  «Рогн*д*», 
которую  я  и  самъ  терп*ть  не  могу.  Но  представимте  себ*,  что  мы  съ  вами 
ни  разу  не  слыхали  этой  оперы  и  первое  поняйе  объ  ней  почерпаемъ  только 
изъ  этого  самаго  фельетона  г.  ***.  Все  же  мы  въ  прав*  сказать  ему:  Э,  брать, 
что-то  тутъ  у  тебя  неладно!  Если  въ  3-мъ  акт*  есть  такая  мысль,  какъ  «со- 
поставлеше языческаго  разгула  съ  хританскимъ  смирен! емъ»  и  ты  самъ  го- 
воришь объ  этой  задач*,  значить  узналъ  ее,  хоть  изъ  либретто— то  какъ  бы 
она  неудачна  ни  была  выполнена  съ  музыкальной  стороны,  все  же  въ  план* 
оперы  для  3-го  акта  выйдетъ  кое-что,  окромп  выставки  княжихъ  собакъ  и  ло- 
шадей? Это  говорить  прямая  логика.  И,  значить,  или  на  страниц*  1,  или  на 
стр.  2  ты  напечаталъ—  неправду,  значить  и  весь  фельетонъ  годился  только — 
для  обморочивашя  публики  и  для  излгяшя  твоихъ  «личныхъ  чувствШ».  Такъ 
или  н*тъ? 

А  когда  кто-то,  въ  какой-то  газетк*  (смотритъ  въ  принесенные  имъ  Шй 
В*дом.),  да,  именно  въ  «Русской  сцен*» — обличи  ль  г.  ***  въ  этой  самой  не- 
правдивости, онъ,— не  зная  какъ  вывернуться— обозвалъ  обличителя — Заго- 
р*цкимъ!  («Спб.  В*д.»  13  Января  1866  г.  №  И.  Фельетонъ,  стр.  2,  столбецъ  3). 
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И  вы,  поел*  этого,  хотите,  чтобы  я  в*рилъ  въ  честность  такого  «шутннка»?— 
Ни  въ  жизнь,  батюшка,  ни  въ  жизнь!  Ничего  тутъ  и  общаго  съ  честностью 
н*тъ.  Это  все— гаерство,— пристрате  и  кумовство. 

Адвокатъ.  Н*тъ!  я  не  согласенъ!  я  все  на  своемъ  стою.  Г.  ***  полонъ  анти- 
патги  къ  н*которымъ,— это  правда;  симпатш  къ  другимъ,  и  это  правда;  оттого 
онъ  увлекается,  но  въ  существ*  д*ла  онъ — натура  честная  и  критикъ  съ  боль- 
.шимъ  толкомъ,  знашемъ  и  тактонъ. 

Колом,  подп.  Ой,  батюшка,  пощадите!  Насмешите  меня  до  истерики!  Гд* 
же  вы  въ  этомъ  господинчик*  находите  и  толкъ,  и  тактъ?? — Въ  чемъ  это  все 
проявляется? — Ужъ  не  говоримъ  о  литературномъ  приличш.  Это  у  насъ  вообще, 
и  у  него  въ  особенности  —  въ  полномъ  отсутствш;  когда  онъ  полемизируете, 
то  такъ  см*шно  горячится  и  ругается,  что  у  него  пропадаетъ  и  та  небольшая 
доля  остроумия,  которая  иногда  дЬлаетъ  забавными  его  бол*е  холодныя  вы- 
ходки. Порывы  безсильной  злобы  притупляютъ  въ  немъ  ту  иголочку,  которой 
онъ  изр*дко  можетъ  кольнуть  несовс*мъ  невпопадъ,  когда  д*йствуетъ...  по- 
спокойн*е.  А  на  счетъ  его  музыкальныхъ  знашй,  мн*нШ — скажу  вамъ:  я  ужъ 
и  пересталъ  вникать  въ  его  статьи,  такъ  он*  безтолковы.  По  моему  онъ,  па- 
прим*ръ,  о  мелодш,  о  мелодичности,  о  мелодическомг  вдохновенгиу  не  нм*етъ 
ни  мал*йшаго  поняпя.  То  есть— ни  мал*йшаго!  Я  только  не  могу  все  это 
хорошенько  разъяснить  ни  себ*,  ни  другимъ,  такъ  какъ  технически  къ  этому 
не  подготовлена  но  чувствую  глубоко,  что  я  правь.  Быть  можетъ,  когда-ни- 
будь и  люди  больше  меня  въ  этомъ  д*л*  смысляпце  будутъ  на  моей  сторон* 
и  произнесу ть  надъ  вашимъ  г.  ***  подобающШ  приговоръ. 

Адвокатъ.  Ну,  ему  и  теперь  порядочно  достается  съ  разныхъ  сторонъ. 

Колом,  подп.  Мало  достается,  я  вамъ  скажу,  мало  достается,  когда  онъ 
все  еще  такъ  харахорится.  Вотъ,  наприм*ръ,  безпрестанно  печатаетъ,  что 
г.  Балакиревъ,  какъ  дирижеръ,  верхъ  гешальности,  равняется  только  разв* 
что  Вагнеру  и  Берлюзу... 

Адвокатъ.  Н*тъ-съ,  извините,  онъ  именно  оправдывался  недавно,  что 
Балакирева  никогда  не  сравнивалъ  ни  съ  Вагнеромъ,  ни  съ  Берлюзомъ. 

Колом,  подп.  Да,  да  помню,  еще  при  этомъ  изволилъ  высказать,  что 
«старожиламъ»  на  счетъ  гешальной  дирижировки  Берлюза  совс*мъ  не  ве- 
рить!— Это  съ  его  стороны  также  остроумно  и  логично,  какъ  сказать,  наари- 
м*ръ,  что  Рубини— плохо  п*лъ,  такъ  какъ  онъ,  г.  ***,  то-есть,  п*н1Я  Рубиня 
не  слыхивалъ!— Все,  значить  надо  слышать  своими  ушами,  вид*ть  своими  гла- 
зами. Тогда  в*дь  придется  усумниться:  ужъ  ссть-ли  полно  на  св*т* — какая-то 
тамъ,  Америка!  Можетъ  быть  это  только  такъ  въ  газетахъ  пишутъ.  Эдакъ,  ба- 
тюшка, придется  намъ  проститься  и  съ  истор1ей,  и  съ  географ1вй;  все  это 
науки  выйдутъ  вздорныя.  Чего  самъ  не  слыхалъ,  того  и  не  было,  чего  самъ 
не  видалъ,  того  и  на  св*т*  н*тъ!  Митрофанушкина  логика,  достойная  г.  ***! 

Адвокатъ.  Однако,  все-жъ  таки  съ  Берлюзомъ  и  Вагнеромъ  онъ  Бала- 
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вмрева  никогда  не  .сравнивалъ,  хотя,  конечно,  ставить  его,  какъ  дирижера, 
очень  высоко  и  совершенно  справедливо. 

Колом,  подп.  Позвольте,  позвольте.  Да  онъ  на  д*л*,  именно  поел*  своего 
оправдываю*  (!),  все-таки  поставилъ  Балакирева  рядышкомъ  съ  Вагнеромъ... 

Лдвокатъ  (горячо).  Никогда  этого  не  было!  Неправда! 

(Входить  знакомый  обоимъ  разговаривающимъ  Мировой  Судья). 

Мир.  Судья.  Что  это  вы  такъ  горячитесь  о  Вагнер*? — Это  немножко  и 
по  моей  части.  Въ  чемъ  спорь,  нельзя-ли  узнать? 

Лдвокатъ  (въ  то  время,  какъ  КоломенскШ  подписчикъ  роется  въ  своихъ 
газетахъ,  чтобы  отыскать  желаемый  №).  Да  мы  почти  что  и  не  спорили  въ 
эту  минуту.  Р*чь  шла  о  рецензент*  «Спб.  Вид.»  г.  ***,  который  чрезвычайно 
хвалить  Балакирева,  какъ  композитора  и  какъ  дирижера.  И  невозможно  не 
быть  на  его  сторон*  въ  этомъ  случай.  Гешальность  Балакирева,  отъ  которой 
вся  Прага  въ  восторг*,  не  подлежитъ  никакому  сомн*шю. 

Колом,  подп.  А  вотъ!  Нашелъ!  Бтгека!  (показывая  №  «Спб.  В*дом.).  Вотъ— 
согриз  йеКсШ  (Мир.  Судь*,  кр*пко  пожимая  его  руку).  А  вы,  батенька,  какъ 
нельзя  больше  кстати.  Вы  —  челов*къ  по  музык*  св*дущШ,  компетентный, 
сверхъ  того — по  званш  своему,  юриста,  блюститель  справедливости,  да  и  по 
вс*мъ  частямъ  читали,  видали  н  знаете  побольше  нашего,— я  сошлюсь  на  васъ, 
челов*ка  съ  европейскимъ  образовашемъ,  и  какъ  вы  постановите,  такъ  оно 
пусть  и  будеть.  Прекращаю  всяшй  спорь,  хотя  бы  самому  съ  носомъ  пришлось 
остаться. 

Мир.  Судья  (улыбаясь).  Да  въ  чемъ  же  д*ло?  Что  такое  вы  мн*  р*- 
шать  предоставляете?  —  Г.  Адвоката  пояснилъ,  что  и  спору  н*тъ, — что  р*чь 
идегь  о-  чемъ-то  доказанному  о  какой-то  «акешм*». 

Колом,  подп.  Ну,  н*тъ,  батюшка,  не  совс*мъ-то  объ  акйом*.  Я  вотъ, 
все  время  стараюсь  уб*дить  г.  Адвоката,  что  такого  рода  преувеличены,  то  въ 
одну,  то  въ  другую  сторону,  каюя  встр*чаемъ  въ  «Спб.  В*домостяхъ»  въ 
«Музыкальныхъ  эам*ткахъ»  н*коего  г.  ***,  им*вотъ  свойство  кр*пко  надо*дать, 
а  подъ-часъ  и  возмущать  хоть  кого  угодно!  Почему  же  и  не  похвалить,  по- 
чему же  п  не  побранить!  Ш№ь!  унасъ  или  превозносить  выше  облака  ходя- 
чаго,  или  постараются  въ  грязь  втоптать.  Решительно  всякая  м*ра  потеряна. 
Вотъ  взгляните,  или  прослушайте  и  судите.  (Читаетъ  «Спб.  В*д.»  №  136  ны- 
н*шняго  года) 

иИсполненгемг  Рат1-оиъег1иге  г.  Балакирева  воскресиль  иеполненгв  этой 
увертюры  Вагнеромъ,  въ  бытность  его  здпеъ,  (;)  такое  же  сочное,  колоритное  и 
втжп  съ  ттъмъ  тонкое  исполненге*.  Балакиревъ  и— Вагнеръ!!  Вотъ  и  судите. 

Мир.  Судья.  Позвольте  мн*  поближе  самому  познакомиться  съ  этимъ 
«Согрпз  йеИсй»,  какъ  вы  называете  (беретъ  №  136  и  внимательно,  про  себя, 
читаетъ  весь  фельетонъ)...  Ну  да!  и  эта  статья,  какъ  и  друпя  его  же.  Новаго 
для  меня  тута  ничего  н*ть.  М.  А.  Балакирева  я  довольно  хорошо  знаю.  Это 


замечательный  таланта. 
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Адвокатъ.  Я  полагаю!  (Кодой,  лодписч ).  Вотъ  видите!  объ  этомъ  не 
спорятъ! 

Мир.  Судья.  Это  несомненно.  За  одинъ  сСборникъ  русскихъ  п4сенъ», 
недавно  изданный,  Балакиревъ  стоить  чрезвычайна™  уважен1я.  И  дирижерство 
его  въ  ПрагЬ,  ознакомлеше  Чеховъ  съ  такою  оперою  какъ  «Русланъ»  д*ло 
отлично  хорошее  (хотя  тутъ  ужъ  многое  и  пораздуто  усердными  благопр1яте- 
лями).  Все  это— въ  самомъ  дШ  заслуги  весьма  почтенный.  Но  мне  искренно 
жаль  Балакирева!  Изъ  него  врядъ-ли  что  крупное  выйдетъ. 

Адвокаты  (запальчиво).  Это  почему  такъ  вы  думаете? 

Мир.  Судья.  А  потому  что  ему,  въ  его  молодые  годы,  еще  надобно  мно- 
гому поучиться  прилежно,  пообразовать  себя.  Онъ  мало  что  знаетъ,  кроме  му- 
зыки. Мало  читалъ.  (Я  сужу  на  основанш  его  музыки,  наприм-Ьръ,  къ  «Ко- 
ролю Лиру».  Ему  нельзя  было  еще  и  трогать  такой  сюжетъ).  Между  гЬмъ  ком- 
пан1Я  хвалителей,  которая  его  окружаетъ,  окончательно  его  съ  толку  собьетъ, 
Я  близко  знаю  все  это  хозяйство,  всЬхъ  втихъ  «кумовьевъ»,  всЬхъ  этихъ  «орга- 
низаторов^ овапдй  и  пражскихъ  усиЬховъ.  Тутъ  есть  «закулисные»  деятели, 
для  которыхъ  Балакиревъ,  можетъ  быть,  только — оруд1е. 

Адвокашъ.  Что  за  намеки  темные  на  то,  чего  не  в-Ьдаетъ  никто!  —  Это 
ужъ  ничто  вроде  Ростислава. 

Мир.  Судья.  Вернемтесь  къ  фактамъ,  если  вамъ  угодно.  Не  знаю  бу- 
дутъ  ли  факты  для  васъ  пргятнее  «намековъ».  Въ  концерт*  г.  Кологривова 
я  не  былъ,  такъ  какъ  чрезвычайно  редко  бываю  въ  концертахъ  вообще,  про* 
грамма  на  этотъ  разъ  была  неособенно  интересна  и,  сверхъ  того,  не-художе- 
ственная  цель  этого  концерта-монстра  чудовищно  бросалась  въ  глаза.  И  такъ — 
я  тамъ  не  былъ,  но  достоверно  знаю,  что  увертюра  Вагнера  шла  не  только 
»то  не  превосходно,  но  довольно  плохо,  какъ  то  лубочно,  гораздо  съ  мень- 
шими оттенками,  ч4мъ  даже  въ  симфоническомъ  концерте  дирекцш.  А  что 
г.  Балакиревъ  не  понялъ  смысла  увертюры,  которой  продерижировалъ,  я  вамъ 
тотчасъ  докажу  т4мъ  самымъ  «фельетономъ»,  о  которомъ  у  насъ  речь  идетъ. 
Вы  г.  Адвокатъ,  спорить  не  будете,  что  между  деятельностью  г.  Балакирева 
и  музык.  заметками  г.  ***,  существуетъ  полнейшая  солидарность.  Что  любить 
и  знаетъ  г.  Балакиревъ,  о  томъ  пишетъ  г.  ***.  Чего  не  знаетъ  г.  ***,  того  на- 
верно не  знаетъ  и  г.  Балакиревъ,  взглядъ  г.  ***  на  музыку  есть  взглядъ 
г.  Балакирева  и  т.  д. 

Адвокатъ  (улыбаясь).  То  есть  хоть  не  совс4мъ  такъ,  но  это  близко,  къ 
делу.  Они  действительно  постоянно  делятся  впечатл4н1ями  и  мыслями. 

Мир.  Судья.  Ну-съ  прекрасно.  Въ  своемъ  разбор*  увертюры  къ  сФаусту» 
г.  ***  вторую  тему  называем  нужною,  излишне  (?)  немецко-сантиментальною, 
но  «извиняетъ»  эту  «излишнюю»  сантиментальность  тЬмъ,  что  и  Маргарита 
была  дочь  Германги.  Далее  говорить  въ  этомъ  же  разбор*:  «слушатель  прони- 
кается до  глубины  души  всей  трагичностью  судбы  Маргариты*  (ЛЬ  136  стр.  I 
фельет.  столб.  6).   Тутъ   г.  ***  жестоко  попался.    Дело  въ  томъ  что  Вагнеръ 
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самъ  выставилъ  поэтическую  задачу  этой  увертюры  на  ея' заглавномъ  Лист* 
(6  строкъ  изъ  второй  бес*д*  Фауста  съ  Мефитофелемъ.  Въ  этой  задач*  — 
т.  е.  внутренней  борьбы  Фауста  съ  самимъ  собою,  разжигаемой,  поел*,  демо- 
номъ  еще  и  помину  н*тъ  о  гораздо  поздн*йшемъ  эпизод*  «Гретхенъ».  Мало 
того — есть  на  св*т*  ц*лая  брошюра  о  смысл*  и  значевш  этой  «Еше  Раиз1; 
ОиуегСиге»,  брошюра,  написанная  пр!ятелемъ  самого  Вагнера — Бюловымъ,  гд* 
онъ  вс*ми  силами  (разумеется,  по  идеямъ  Вагнера)  старается  втолковать 
истинный  смыслъ  этой  музыки  именно  гг.  дирижерамъ,  старается  отстранить 
отъ  этого  симфоническаго  произведен1я  характеръ  увертюры  ко  всей  1-й  части 
Фауста,  съ  Гретхенъ,  съ  ведьмами,  со  сценою  въ  церкви  и  т.  д.  По  толко- 
вашю  Бюлова  (т.  е.  и  самого  автора  увертюры)  это  —  лирически!  порывъ, 
вызванный  т*ми  стихами  Гете,  которые  выставлены  эпиграфомъ  къ  увер- 
тюр*: 

«Бег  СоЦ,  йег  пиг  1т  Визеп  тчгоЬп!, 

Капп  ИеГ  теш1ппег8(ез  еггедеп»;  и  т.  д. 

Упомянуть  тутъ  именно  6  «Маргарит*»  значило;  низвести  эту  увертюру 
на  степень  обыкновенныхъ  «театральныхъ»  увертюръ  къ  драматической  поэм* 
Гете,  значило,  не  понять  ни  юты  изъ  Вагнеровскихъ  нам*ренШ,  —  значило, 
наконецъ:  обличить  себя  въ  этомъ  случа* — полнымъ  нев*ждою.  Если  г.  ***  не 
зналъ  содержатя  увертюры,  то  могъ  ли  знать  его  —  г.  Балакиревъ?  Не  зная 
настоящая  глубокаго  смысла  этой  глубокой  музыки,  можно  ли  было  воскре- 
сить въ  ней  исполнеше  подъ  дирижерствомъ  самого  автора?  Гешальный  авторъ 
и  капельмейстеръ,  своимъ  волшебнымъ  влгяшемъ  на  оркестръ,  влагалъ  въ 
каждый  инструмента  именно  ту  «декламащю»,  которой  требовала  мысль  данной, 
имъ  самимъ  же— имъ,  Вагнеромъ—  созданной  фразы!  Ивдругъ  довольно  хороши!, 
но  еще  не  довольно  опытный  дирижеръ,  русскШ,  чуждый  германскаго  языка 
и  германской  поэзш,  не  знаюпцй  (какъ  мы  вид*ли)  и  перваго  слова  изъ  со- 
держала этой  симфонической  поэмы  на  тему  Гете  —  продирижировалъ  ею 
будто-бы  точно  также,  какъ  самъ  Рихардъ  Вагнеръ,  одинъ  изъ  зам*чатель- 
н*йшихъ  мыслителей  въ  области  музыки,  поел*  Баха  и  Бетховена!!! — Есль-бъ 
г.  ***  зналъ  на  сколько  высоко  онъ  хватилъ  противъ  настоящаго  тона,  онъ, 
какъ  музыкантъ,  устыдился  бы  своей  «фальши»  и  не  напечаталъ  бы  этихъ 
несчастныхъ  строкъ  о  «воскрешеши»  Вагнеровскаго  исполнен1Я  —  г.  Балаки- 
ревымъ. 

Адвокатъ.  Цу,  вы  придираетесь,  однако,  къ  мелочамъ.  Онъ  просто  по- 
хвалить хот*лъ!  Нельзя  же  взвешивать  по  градусамъ  каждое  слово! 

Мир.  Судья.  Какъ  нельзя?  Напротивъ  должно;  это  и  есть  обязанность 
истинной  критики,  а  валять  хвалебные  отзывы  «съ  плеча»  это  можно  и  безъ 
всякаго  знашя  д*ла.  На  это  мастеръ  бывалъ  въ  старину  и  бадей  Булгаринъ: 
и  онъ  пускался  въ  музыкальные  диеирамбы,  по  случаю  ГНардо-Гарсш  и  фелье- 
тоновъ  Ростислава. 

111* 
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Колом,  подп.  (Адвокату).  Ну  что,  не  правъ  я  былъ  на  счета  спреуве- 
личешй»,  не  правъ  ли  я  былъ  сказавши,  что  у  гг.  музыкальныхъ  рецензен- 
товъ  Спб.  Ведомостей  потеряна  всякая  мира? 

Мир.  Судья  (Колом,  подп.).  Я  совершенно  подтверждаю  ваши  слова: 
«потеряна  всякая  м*ра».  Позвольте  мн*  только  добавить  къ  нииъ  маленьшй 
коментарШ.— 

Я  убЬдился,  что  въ  критик*,  въ  суждешяхъ  о  предметахъ  искусства,  есть 
очень  важный  законъ,  о  которомъ,  къ  сожалЪнш,  слишкомъ  р*дко  вспоми- 
наютъ,  отъ  того  и  впадаютъ  въ  ошибки  болЬе  или  мен'Ье  забавный  или  жалыя. 
Законъ  этотъ,  которому  и  имени  еще  не  найдено,  я  поясняю  вамъ  нагляднымъ 
прим*ромъ.  Вотъ  изъ  вашихъ  оконъ  видна  церковь  Шкрова.  Держите  свою 
руку  близко  къ  глазамъ  своимъ— вотъ  вы  совсЬмъ  и  закрыли — для  себя— все 
здаше.  Но  сл4дуетъ  ли  изъ  этого,  что  и  мы  вотъ,  съ  г.  Адвокатомъ,  тоже  пе- 
рестали видЬть  эту  церковь  или  сл*дуетъ  ли,  что  ваша  рука  —  больше  этой 
церкви? 

Колом,  подп.  Браво!  Не  думаю,  чтобы  противъ  этого  кто  нибудь  могъ 
возражать  и  вполне  понимаю  куда  вы  клоните. 

Мир.  Судья  (продолжая).  Вотъ  на  такомъ-то  основанья,  всл*дств1*е  опти- 
ческихъ  законовъ,  законовъ  переспективы,  муха,  которая  передъ  нашимъ  но- 
сомъ  ползетъ  по  стеклу,  можетъ  заслонить  собою  слона,  который  отъ  насъ  въ 
полу-верстЬ,  наприм'Ьръ.  Объявите  во  всеуслышаше,  что  муха  равна  слону, — 
в*дь  васъ  сочтуть  за  пом*шаннаго.  Очень  понятно,  что  для  г.  ***  Балакиревъ 
несравненно  ближе,  ч*мъ  Вагнеръ.  Вотъ  онъ  ихъ  и  приравнялъ  одного  къ 
другому,  позабывъ,  что  друие-то  не  поддадутся  оптической  иллюзш  и  что  онъ 
только  см*хъ  произведетъ,  сдЬлавъ  слона  изъ  мухи. 

Лдвокатъ  (съ  досадою).  Сравнеше  не  доказательство! 


Честность  Редакщи  „С.-Петербургсвихъ 
Ведомостей"  *). 

Полнейшая  безконтрольность  нашей  журнальной  прессы  по  музыкально- 
критическимъ  дЬламъ  и  совершенное  равнодупие  нашей  публики  къ  этого  рода 
вопросамъ  даютъ,  въ  этой  области,  возможность  каждому  лицу,  нисколько  без- 
церемонному,  въ  отношеши  прпнциповъ  правды  и  совестливости,  обвиноватить 
въ  любой  газет*  другое  лицо,  прямо  наперекоръ  истин*.  Мало  того,  по  «инде- 
ферентности»  гг.  редакторовъ,  лицо  оклеветованное  лишается  способа  оправдаться, 
не  смотря  на  вс*  предоставленные  къ  тому  закономъ  правк. 

Вотъ,  въ  своемъ  род*  курьозный  случай. 


*)  «Музыка  и  Театръ*,  №  15. 

1764 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


МУЗЫКА    И   ТВАТГЪ,   ЧЕСТНОСТЬ   РКДЛКЦШ   СПБ.  ВЪДОМ.». 


Месяца  полтора  назадъ  я  послалъ  къ  редактору  С.-Петербургскихъ  Ве- 
домостей (вслйдствхе  личнаго  съ  нимъ  объяснешя  и  при  особой  записке)  сле- 
дующую заметку: 

Одна  изъ  моихъ  «галлюцинац1Й>. 

Въ  моемъ  письме  къ  редактору  С.-Петербургскихъ  Ведомостей  (1867,  №  309),  въ  при- 
меръ  несерьезности  музыкальной  критики  въ  фельетон*  г.  ***,  я,  между  прочимъ,  уличалъ 
его,  что  онъ  сбивается  на  счетъ  хронологхи  замечательней  шихъ  въ  свете  оперъ. 

Такъ — говорить  я— г.  ***  однажды  напечаталъ  -что  Россини  въ  своемъ  В.  Телле  (1829) 
значительно  перемънилъ  свой  стиль  вслиьдствхе  МеЙерберова  «Роберта»  (1831). 

Г.  ***  въ  полной  уверенности,  что  никто  изъ  публики  въ  контролированхе  нашей  съ 
нимъ  полемики  вдаваться  не  будетъ, — въ  соправдан!е  свое»  приводить  свою  фразу  изъ  №  284 
С.-Петербургскихъ  Ведомостей  1864  г.,  где  говорится  о  вл1янш  на  Россини  оперы  Обера 
«Немая»  и — ни  словечка  «о  Роберте». 

Укаваннаго  мною  промаха  въ  шой  статье,  разумеется,  нньтъ,  и  г.  ***,  торжествуя 
что  меня  же  уличилъ  въ  «галлюцинацш»  (или— во  лжи)  прибавляетъ:  €замту  скромно,  что 
с  Немая»—  не  <  Роберты,  а  1827  г.  (годъ  постановки  «Немой»)  —  не  1831  г.  Впрочемъ  мы 
ужь  видели,  что  въ  наукгь  цифръ  (?)  почтенный  редакторъ  слабь...  Но  если  г.  Серовъ  осво- 
бодится отъ  галлюцинаций,  въ  какомъ  свете  тогда  предстанетъ  €  граждан  инъ  и  публицистъ?» 

Вотъ,  значитъ,  со  стороны  г.  ***  дело  кончено*,  онъ  —  правь,  а  я  сделалъ  на  него 
«ложный  доносъ»  публике,  самъ  спутавшись  въ  цифрахъ. 

Между  темь — (прошу  внимашя!) — я  вовсе  не  фразу  его  въ  №  284  С.«Петербургскихъ 
Ведомостей  1864  г.  разумелъ,  а  совсемъ  другую^  которую  здесь  и  привожу  отъ  слова  до 
слова: 

«Успехъ  ихъ  (француэскихъ  оперъ  Мейербера)  въ  Париже,  а  затвмъ  и  во  всей 
остальной  Европе  быль  такъвеликъ,  что  и  любимецъ  публики— Россини,  найдя  въ  Мейербергь 
опаснаго  соперника,  значительно  излтнилъ  въ  В,  Теллп  свою  обычную  манеру,  а  вследъ  ва- 
твмъ  вамолкъ». 

Это  напечатано  въ  статье  г.  ***  ^.Музыкальная  деятельность  Мейербера*  С-Петер- 
бургскгя  Ведомости  1864  г.,  №  98.  (Фельетонъ,  стран.  1,  столбецъ  3,  строки  начиная  отъ 
29  сверху). 

Чтобы  вновь  обвинить  меня,  г.  ***  обяэанъ  теперь  доказать,  что  приводпмыхъ  мною 
его  строчекъ  въ  №  98,  1864  г.  вовсе  не  находится,  или  же,  что  1831  г.,  въ  виде  исклю- 
чен! я,  случился  раньше  1829. — Я  уверенъ,  впрочемъ,  что  г.  ***  и  въ  этомъ  не  затруднится. 

Эта  заметка  моя  («одна  изъ  моихъ  галлюцинащй»)  въ  С.-Петербургскихъ 
ВЪдомостяхъ  напечатана  не  была. 

Г.  ***,  какъ  я  и  ожидалъ, — «не  затруднился».  Онъ  просто  недопустилъ 
своего  редактора  справиться  въ  своей  же  газет*  (№  98,  1864  г.)  и  у&Ьдилъ 
его  мн*  же  ответить,  что  въ  моей  зам'ЬтгсЬ  приведепныя  мною  строки  изъ 
статьи  г.  ***  неточны.  (Въ  чемъ  неточность, — не  объяснено). 

Приглашаю  желающихъ  удостовериться  въ  этой  неточности  (?),  заглянувъ 
въ  Л§  98  С.-Петербургскихъ  Ведомостей  1864  года  и  загЬмъ  —  оставляю  это 
д-Ьльцо  на  совести  г.  ***  и  В.  в.  Корша. 
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ЗаагЬтка  о  „Роберт*"  *). 

О  новой  п*виц*  въ  русской  оперной  трупп* — г-ж*  Соловьевой— скажемъ 
въ  обзор*  вс*хъ  дебютовъ  на  Мар1инской  сцен*.  А  теперь  потолкуемъ  о  Мейер- 
беровой  опер*,  по  случаю  безцв*тной  роли  «Изабеллы»,  въ  которой  г-жа  Со- 
ловьева дебютировала. 

О  несчастныхъ  роляхъ  «Принцессъ»  во  французскихъ  болыпихъ  операхъ 
у  меня  столько  было  написано  въ  свое  время  въ  «Музыкальномъ  и  Театрал  ь- 
номъ  В*стник*»,  что  объ  этомъ  теперь  уже  и  упоминать  не  стоить.  Пусть 
мои  тогдашшя  зам'Ьтки  служатъ  на  пользу  нын*пгаихъ  гг.  рецензентовъ. 

Бледность  и  неэффектность  роли  Изабеллы  въ  тЪсной  связи  со  складомъ 
всей  оперы  «Робертъ»  и  съ  рутинными  приемами  парижской  Ог.  Орёга  30-хъ 
годовъ.  36  л*тъ  прошло  со  времени  перваго  представлешя  «Роберта»  въ  Па- 
риж* (1831);  много  воды  утекло  съ  т*хъ  поръ;  знаменитая  (по  справедливости) 
опера  того  времени  очень  поблекла  въ  своемъ  интерес*  —  теперь.  Особенно 
постар*ло  все  то,  что  и  въ  1831  г.  не  производило  особеннаго  эффекта:  боль- 
шая часть  перваго  акта,  весь  2-й  актъ  и  весь  4-й  актъ  (кром*  пошлой  бг&се), 
но  что  само  по  себ*  очень  рельефно  и  сильно  (многое  въ  3-мъ  акт*  и  весь 
5-й),  то  таковымъ  остается  и  теперь^  и  никакъ  не  даетъ  права  какому-нибудь 
убогому  рецензенту,  по  прим*ру  своего  идола,  Шумана,  отзываться  объ  Мейер- 
бер*  съ  отъявленымъ  пренебрежешемъ,  д*лать  изъ  «мейерберизма»  чуть  не 
бранное  слово. 

Въ  исторш  драматической  музыки  Мейерберъ  со  своимъ  «Робертомъ», 
со  своими  «Гугенотами»,  явлеше  весьма  крупное  и  по  значетю  своему,  на 
в*сахъ  исторически-осмысленной  критики,  ужъ  конечно,  перетянетъ  и  симфонш, 
и  оратор! п  Шумана,  и  его  жалкую  «Геновеву»,  справедливо  осужденную  на 
безвестность,  хотя  именно  въ  такихъ  художниковъ,  какъ  были  Мендедьсонъ, 
Шуманъ  и  Глинка,  Мейерберовсюн  произведешя  должны  были  вселять  только 
антипатш.  Они— вс*  трое— и  В.  Телля  Росситевскаго  сносить  не  могли,  что, 
однако,  не  м*шаетъ  Теллю  быть  крайне  зам*чательной  и  исторически-важной 
опедюй,  съ  самой  строгой  точки  зр*шя. 

Вотъ  кстати  о  точкахъ  зр*н1я,  не  угодно-ли  моимъ  читателямъ  пораз- 
судить:  за  что  я  подвергаюсь  нар*кашямъ,  попрекамъ  въ  изменчивости  мн*- 
Н1й,  въ  шаткости  принциповъ  и  т.  п.  по  случаю  Мейербера. 

Въ  перем*н*  уб*ждешй  н*тъ  ничего  неблагороднаго;  но  неблагородно 
навязывать  кому-нибудь  эту  «перем*ну»,  когда  ея— н*тъ. 

Съ  т*хъ  поръ,  что  я  серьезно  изучаю  музыку  и  пишу  объ  ней,  я  всегда 
вид*ълъ  въ  Мейербер*  —  громадный  талантъ,  опередивпий  многихъ  и  многихъ 
силой  воображен1Я,  колоритомъ  оркестровки,  влад*шемъ  сценическими  эффектами 

*)  «Музыка  и  Театръ»,  №  11. 
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и  т.  д.  Всегда  сочувствовалъ  Берлюзу,  который  въ  своихъ  письмахъ  изъ  Гер- 
маеш,  восторгаясь  Гугенотами,  выразился  однажды: — МеуегЬеег  с'ез1...  МеуегЪеег. 
Уоиз  1е  соппалззег.  Оригинальности  нгькоторыхъ  могучих*  пргемовъ  въ  Ро- 
бертЬ  и  Гугенотахъ  отрицать  невозможно.  Л  передъ  такою  оригинальностью  не- 
вольно—шапку долой! — Тутъ— завоеватя  для  искусства.  Вотъ  что  для  меня 
говорить  безпристраспе  въ  «пользу»  Мейербера  и  съ  ч-Ьмъ  согласны  мнойе 
глубочайпне  знатоки  дЬла,  въ  томъ  числ*  Литольфъ  и  Листъ — кром*Ь  Берлшза. 
.  Теперь — «сопата».  Всегда  — и  въ  «РобертЬ»,  и  въ  «Гугенотахъ»,  и  въ 
«Профет*»  —  кром*  лицевой  стороны  Мейерберовскаго  таланта,  я  видЬлъ  и 
изнанку  его: — служеше  парижскому  Ваалу,  т.  е.  пу  блик*,— унижете  искусства 
разсчетомг,  близкимъ  къ  постыдному  шарлатанству.  Эту  постоянную,  упорную, 
чисто  -  еврейскую  разсчетливость  на  вкусы  толпы,  на  моду,  на  всЬ  внЬшшя 
услов1я  парижскаго  и,  значить,  всесвЬтнаго  успеха,  тщательно  и  заблаговре- 
менно подготовляемаго,  Гейне  м4тко  обрисовалъ,  признавъ  Мейербера  «Шасото 
МасЫауеШ» . 

Негодуя  на  грубое  шарлатанство  «Северной  Зв*зды»  (Муз  В-Ьстн.  1856  г.) 
я  говорилъ,  разумеется,  больше  объ  «изнанки».  Нельзя  было  не  выставить  на 
позорь  всю  возмутительность  такого  «ложнаго»,  безцеремоннаго  произведенья, 
какъ  эта  лоскуточная  опера,  перед'Ьланная  изъ  сСилезскаго  лагеря»  и  такъ 
притомъ,  что  царь  Петръ  ВеликШ  тутъ  играетъ  на  флейт*  (потому  что  Фрид- 
рихъ  II  этимъ  занимался),  а  прусскШ  Дессауершй  маршъ  (временъ  семилет- 
ней войны)  служить  характерною  п-Ьснею  русскаго  Ветровскаго  войска! 

Но  когда  ми*  приходилось  снова  писать  о  «Роберт*»,  о  «Гугенотахъ» — 
тогда  же,  тотчасъ  въ  сл4дъ  за  отзывами  о  «Северной  Зв'Ъзд-Ь»,  я  выражалъ 
свое  восхищеше  т4мъ,  что  и  до  сихь  порь  нахожу  отлично-хорошимъ  въ  опе- 
рахъ  Мейербера  (уже  крепко  старЪющихъ,  въ  своемъ  ц'Ьломъ). 

Вотъ  отрывки  моего  тогдашняю  отзыва  о  «Роберт*»: 

«Первый  я  второй  актъ  этой  оперы  для  того  только  и  существуютъ,  чтобы  мотиви- 
ровать третгщ  въ  которомъ  талантъ  Мейербера  выступаетъ  въ  полномъ  блеск*.  Зд*сь  уже 
много  и  музыкальныхъ  нам*решй,  а  объ  умл,  объ  эффектности  и  говорить  почти  лишнее». 

«За  безподобвымъ  хоромъ  отшельниковъ  (5  актъ),  превосходный  речитативъ  одного 
изъ  нихъ,  какъ  переходъ  къ  чудесной  молитв*  подъ  ввуки  органа.  (Эффектъ  въ  1831  г.  еще 
весьма  новый).  Въ  дуэт*  Роберта  съ  Бертрамомъ  продолжение  т*хъ  же  умилительныхъ, 
церковныхъ  звуковъ,  но  уже  въ  перебивку  съ  оркестромъ.  Нельзя,  чтобъ  музыка  была  сама 
по  себ*  нехороша,  если  одарена  такою  властно  «волновать  душу»  какъ  эта  сцена». 

«На  свът*  мало  оперныхъ  мелодШ,  въ  которыхъ  бы  требуемый  задачею  сцепы  дра- 
матизмъ  (о  самой  задач* — иная  р*чь)  вылился  въ  татя  типичесмя  формы,  какъ  Моаега1о 
(Н-то11)  въ  начал*  финальнаго  терцета,  какъ  мелод1я  завЪщапЫ  матери  Роберта  (тоже  Н-то11) 
кажъ  мажорный  расцв*тъ  этой  же  мелодш,  какъ  страстная  фраза  Бертрама  (Е-то11) — пре- 
лестный подробности  Мейерберова  оркестра  выставлшотъ  въ  очаровательномъ  св*т*  мысли 
мелодичестя». 

«На  меня,  особенно  всл*дств1е  нев*рно  понятыхъ  статей  о  «С*в.  Зв*зд*>  стало  па- 
дать нарекание,  будто  я  вовсе  отрицаю  (!)  въ  Мейербер*  необыкновенный  талантъ!  Когда  и 
гдть  я  это  высказалъ?» 
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Вотъ  что  я  писалъ  ровно  десять  лгътъ  назадъ  (Муз.  и  Т.  ВЪстникъ 
1857  г.,  №  40). 

Но  и  теперь  приходится  мн4  повторить  посыгЬдшй  вопросъ,  такъ  какъ 
«клевета»  продолжается,  да  еще  съ  добавкой,  что  я  будто  бы  доаметрально 
м*няю  свой  взглядъ  на  Мейербера,  тогда  какъ— читатели  видятъ— этотъ  гаглядъ 
и  теперь  буквально  тотъ  же,  что  десять  л-Ьтъ  назадъ. 


БИБЛЮГРАФ1Я. 
„ОбоарЪше  всеобщей  исторш  музыки"  *). 

Соч.  I.  Шлют  ер  а.  Перевелъ  Бессель.  Спб.  1866. 

Важность — не  книги  Шлютера  или  перевода  ея  на  русскШ — но  самаго  предмета  этого 
учебника,  особенно  по  отношешю  къ  господствующи мъ  въ  втонъ  дълъ  предразсудкамъ,  ва- 
ставляетъ  редакщю  посвятить  выставленной  въ  заглавш  книгв  не  бвбл10графическ1Й  краткШ 
отчетъ,  а  Особый  критический  этюдъ  въ  двухъ  статьяхъ.  Въ  первой  будетъ  изложенъ  со- 
временный ввглядъ  на  нвучете  исторш  музыки;  во  второй  будетъ  раэобранъ  учебникъ 
Шлютера,  по  сравнен1ю  съ  другими  подобными  книгами,  затъмъ  и  самый  переводъ  книги 
Шлютера,  по  отношешю  къ  върности,    къ  языку  и  применительно   къ  русскимъ   требова- 


Объ  исторЫ  музыки,  какъ  учебиомъ  предметъ. 

История  музыки  въ  полномъ,  общемъ  объем*,  сравнительно  съ  истор1ей 
другихъ  искусствъ,  область  довольно  юная,  недостаточно  разработанная.  Сколько- 
нибудь  серьезно,  систематически,  принялись  за  это  д*ло,  конечно,  ученые  кро- 
потуны, нЪмцы,  но  и  то  не  дальше,  какъ  въ  концЬ  прошлаго  в*ка. 

При  такой  молодости  самой  науки  невозможно  предположить,  чтобы  ея 
важность  для  развнтся  искусства,  для  музыкальнаго  просвтценгя,  со  всЬхъ 
возможныхъ  сторонъ,  была  хоть  сколько  нибудь  вЬрно  оценена  болыпинствомъ 
людей,  изъ  числа  даже  сильно  интересующихся  самою  музыкою  и  ея  судь- 
бами. 

Легко  догадаться  также,  что  при  такомъ  положенш  этого  дЬла,  въ  немъ 
преобладаютъ  еще  и  въ  наше  время  самыя  дит  понят1я,  —  изъ  исторш  ли- 
тературы, наприм'Ьръ,  безпощадно  изгнанныя  уже  много  десятковъ  л*тъ  на- 
задъ. 


*)  сМузыка  и  Театръ»  №М  11,  12,  13. 
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Не  диво,  что  даже  въ  Германш,  этомъ  средоточш  всякаго  рода  уче- 
носта,  въ  музыкальныхъ  училшцахъ,  въ  такъ  называемыхъ  консерватор1яхъ, 
каоедра  «исторш  музыки»  играетъ  роль  чего-то  добавочнаго,  прикладного, — 
предмета  ученой  роскоши,  въ  род*  каеедры  эстетики  въ  уннверситетахъ  или 
масса  рисовавши  въ  прежняго  устройства  гимназ1яхъ. 

И  действительно,  если  смотр*ть  обыкновеннымъ,  поверхностнымъ  взгля- 
доиъ  на  обучеше  музык*  съ  ея  практической,  ремесленно-виртуозной  стороны, 
ям*ть  ц*лыо,  чтобы  такой-то  воспитанникъ  училища  во  столько-то  времени 
выучился  музыкальному  д*лу  также  исправно,  какъ  мальчикъ,  отданный  въ 
снауку*  мастеру  на  столько-то  лить,  выучивается,  наприм*ръ,  с  сапожному» 
мастерству,  то — для  чего  же  тутъ....  истор1я  искусства?  Она  будетъ  столько  же 
лппнею  для  учащаго  и  для  воспитанника,  какъ  напр.  лекцш  о  древне-рим- 
склхъ  сандал1яхъ,  съ  перечнемъ  знаменитыхъ  ремесленниковъ  по  этой  части 
при  Цицерон*  и  Плиши,  будутъ  совершенно  ненужными  для  мальчика,  отдан- 
наго  на  выучку  знаменитому  сапожнику.  Отъ  него  требуютъ,  чтобы  онъ  пару 
сапогъ  сшилъ  «по  нов*йгаей  мод*»,  а  его  б*дняжку  заставляють  долбить  на- 
изусть каюя  то  совс*мъ  чуж1я  имена  далекихъ  людей,  умершихъ  за  восем- 
надцать в*ковъ  назадъ! 

Не  самая  ли  в*рная  параллель  и  съ  воспитанникомъ  музыкальнаго  учи- 
лища? Отъ  него  требуютъ,  чтобы  онъ  б*гло  и  отчетливо  игралъ,  положимъ, 
на  скрипк*,  чтобъ  онъ  могъ  участвовать  въ  оркестр*,  не  портя  д*ла,  чтобъ 
онъ  могъ,  при  случа*,  оркестровать  какой-нибудь  вальсикъ  и  написать  ка- 
кой-нибудь антрактъ  или  увертюрку,— да  чтожъ  для  всего  этого  знать  на  па- 
мять, что  какой-то  Терпандеръ  въ  VII  в*к*  по  Р.  X.,  къ  четыремъ  струнамъ, 
бывшимъ  въ  употреблеши  на  древне-эллинской  лир*  (на  которой  теперь  никто 
въ  св*т*  не  играетъ),  прибавилъ  еще  три  струны,  или  что  какой-то  монахъ 
Гукбальдъ,  въ  X  в*к*  по  Р.  X.,  измышлялъ  катя-то  днюя  посл*довашя  пзъ 
квингь  и  октавъ  —  невыносимый  для  теперешняго  музыкальнаго  слуха?  При- 
мЗшешя  именъ  и  д*йствШ  этихъ  историческихъ  деятелей  къ  хорошей  игргь 
на  скрипюъ  во  второй  половин*  нашего  девятаго-на-десять  в*ка  н*тъ,  разу- 
меется, ни  мал*йшаго.  Что  не  прим*нимо,  то  безполезно  и — д*ло  съ  концомъ. 
Но,  спросите  вы,  для  чего-же  и  въ  самомъ  д*л*  преподавать  «исторш  музыки» 
(въ  такомъ  ея  вид*)  въ  консерватор1яхъ? 

Отв*тъ  простъ:  это  остатокъ  нЬмецкой  рутины,  которая  съ  поняпемъ 
серьезнаго  курса  чего  нибудь  (науки  или  искусства)  неизм*нно  соедияяетъ 
обучеше  «исторш»  этого  предмета,  хотя  номинально,  въ  самомъ  сухомъ,  не- 
д*по-схоластическомъ,  безсмысленномъ  вид*.  Въ  иде*  —  сочеташе  исторш 
предмета  съ  преподавашемъ  самаго  предмета  есть  требоваше  самое  законное, 
самое  логическое  и  —  самое  плодотворное,  какъ  только  преподаваше  возвы- 
шается до  истинной  «науки».  Все  д*ло  только  въ  томъ,  что  эта  «идея»  осу- 
ществляется обыкновенно  до  нев*роятности  плохо  и  состоитъ  въ  самомъ  р*з- 
мшъ,   трагикомическомъ  и  непримиримомъ  противор*чш  съ  «ремесленнымъ» 


1769 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


МУ8ЫКА    И   ТЕАТРЪ,   В1ВЛЮГРАФ1Я. 


взглядомъ    на  искусство    и    на  его    преподаваше,    взглядомъ,    встречаемыхъ 
сплошь  и  рядомъ,  даже  между  такъ  называемыми  образованными  музыкантами. 

Да,   действительно!   Для  того,  чтобъ  выучиться  играть   на  скрипки  или 
на  фортетано,  «выучиться»  такъ,  какъ  выучиваются  шить  сапоги  или  пере-, 
плетать  книги,  для  этого — обучеше  «исторш  музыки»  решительно  безполезно, 
решительно  лишняя  обуза. 

Между  этимъ  преподаватемъ  музыкальнаго  «ремесла»  и  перечнемъ  хро- 
нолопи  и  именъ  замЬчательныхъ  музыкантовъ,  отъ  Орфея  до  Рихарда  Вагнера, 
невозможно  отыскать  и  гЬни  разумной  связи.  Къ  стыду  музыкальнаго  дела, 
эта  каррикатурная  педагогика  еще  въ  полномъ  ходу. 

Но  ведь  есть  возможность  и,  даже  законная  въ  своемъ  роде,  необходи- 
мость смотреть  на  музыку  не  какъ  на  ремесло,  а  какъ  на  «искусство»,  иду- 
щее совсЬмъ  параллельно,  съ  высшими  судьбами  цивилизацш,  и  на  искусство 
родственное,  быть  можетъ  равное— высшему  выражешю  человеческаго  интел- 
лекта,— т.  е.  искусству  поэзт  словесной. 

Взгляните  на  музыку  съ  этой  точки  и  вы  увидите,  что  тутъ — въ  отно- 
шении вернаго  понимашя  того,  что  было  и  есть,  и  того,  что  должно  быть  и 
будетъ  въ  искусстве — шагу  ступить  невозможно  безъ  познанШ  исторических*. 
Истор)Я  тутъ  —  как*р  и  везде  —  ключъ  ко  всему,  ответь  на  выъ  вопросы,  вы- 
ходъ  изъ  вспьхь  затруднешй,  пособ1е  и  опора  во  всякомъ  труде.  Безъ  знашя 
исторш  музыки,  полный  музыкальный  художникъ  нашего  времени  —  не- 
мыслимъ! 

Въ  чемъ  главная  сила  Франца  Листа  и  Рихарда  Вагнера,  какъ  компо- 
зиторовъ?— Въ  томъ,  что  они  поняли,  куда  имъ  надобно  направить  силы  своего 
творческаго  таланта.  А  «понять  это»  имъ  можно  было  только  чрезъ  разумное 
изучеше  всего  замечательнаго,  созданнаго  ихъ  предшественниками.  Они — оба — 
проглотили,  такъ  сказать,  всю  существующую  музыку  и  сделали  ей  для  себя 
полную  критическую  оценку,  по  ейоему  идеалу.  Ясно,  что  оценка  такого  рода 
невозможна  безъ  необходимая  пособ!Я  для  этого  дела— безъ  высшаго  просве- 
щенш  по  всему,  что  надобно  въ  наше  время  знать  серьезному  общественному 
деятелю.  «Дать  себе  отчета  въ  каждомъ  явлеши  музыкальнаго  м1ра».  Вотъ 
цель— которую  долженъ  себе  поставить  мыслящШ  человекъ,  изучающШ  музыку, 
въ  наше  время. 

Но  это  даванье  себе  отчета  не  поведете  ли  къ  самому  пристальному 
изучешю  «истории  искусства?»  Не  только  что  поведетъ,  но  оно  само  и  пре- 
вратится въ  изучеше  этой  исторш,  какъ  «ключа»  для  истиннаго  разумешя 
всехъ  явленш.  Тогда— на  своемъ  месте — окажутся  кстати,  выступить  въ  на- 
стоящемъ  своемъ  освещенш  и  Терпандеръ  съ  семиструнною  лирою,  и  Гук- 
бальдъ  со  своими  рядами  послЪдовательныхъ  квинтъ.  Тутъ,  на  самыхъ  первыхъ 
порахъ,  остановить  нашу  мысль  простой  вопросы  какъ  же,  какимъ  именно 
путемъ  изучать  эту,  столько  важную  и,  вероятно,  очень  служную  науку? 

Ответь:  прежде  всего— въ  самихъ  произведешяхъ  всехъ  странъ  и  всехъ 
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в^еовъ.  Для  полнаго  знакомства  со  встъмъ,  что  знать  бы  следовало  для  нашей 
цели,  не  хватить,  конечно,  и  нгЬсколькихъ  жизней  человеческихъ,  не  то  что 
одной,  быть  можетъ,  еще  и  не  продолжительной.  Но  слово  «все»  никакъ  не 
должно  быть  принято  буквально  (даже  въ  отношеши  такихъ  исключительно- 
даровитыхъ  личностей,  какъ  Вагнеръ  и  Листъ).  Надо  делать  выборъ,  изучать 
только  замечательное,  брать  по  немногимъ  образчикамъ,  уметь  судить  по  одному 
индивидуальному  примеру  о  целой  спещальности  подобныхъ  произведен^, — 
заключать  отъ  частнаго  къ  общему,  делать  сбои  выводы,  безпрестанно  про- 
веряя свои  догадки  на  фактахъ,  и  отъ  фактовъ  идти  къ  новымъ  догадкамъ. 
Такого  рода  «самоучете»  по  вс-Ьмъ  частямъ — наивйрн^йппй  способъ,  при  ко- 
торомъ  «книги»  по  части  исторш  искусства,  делаются  уже  весьма  второсте- 
пенною подмогою. 

Для  личностей,  по  своей  организацш  или  по  внешнимъ  обстоятельствамъ, 
поставленныхъ  въ  невозможность  изучать  исторш  музыки  на  деле  (чтешемъ 
партитуръ  и  слушан1емъ  ихъ  при  случае),  т.  е.  танимг  способомъ  всесторон- 
няго  самообразовашя  (дороги  единственно -вЬр ной,  но  трудной  и  медленной), 
для  личностей,  которыя  не  сд'Ьлаютъ  для  себя  изъ  такого  изучешя  задачи  всей 
жизни,  существуют^  учебныя  и  ученыя  книги  по  части  исторш  музыки  (книги 
эти  полезны  и  тЬмъ  «автодидактамъ»,  о  которыхъ  только  что  говорено,  но  со- 
ставляютъ  для  нихъ  пособ1е  второстепенное,  между  тЬмъ  какъ  для  другихъ 
личностей,  кнвги— главное). 

Вотъ  мы  теперь  уже  довольно  близко  подошли  къ  предмету  нашего  этюда. 
Остановимся  нисколько  на  требовашяхъ  отъ  учебной  книги  по  исторш  музыки 
вообще  и  применительно  въ  Россш.  Мы  тотчасъ  убедимся  въ  томъ,  съ  чего  я 
началъ  статью,  въ  юности  нашей  науки,  въ  крайней  бедности  разработки  этой 
богатейшей  и  плодотворнейшей  для  искусства  почвы,  и  следовательно,  въ 
трудности  изучешя  по  скуднымъ  и  недостаточнымъ  учебникамъ. 

Истор1Я  искусства — изложеше  его  постепеннаго  развипя. 

Но  развитее  всего  на  свете  начинается  отъ  едва-заметной,  или  и  вовсе 
незаметной  точки.  Въ  «эмбрюлопи»  общШ  законъ,  что  зародышъ  въ  самыя 
первыя  минуты,  часы,  дни  почти  ускользаетъ  отъ  наблюдений. 

Точно  такъ  и  въ  исторш  нашего  искусства.  Явленье  существуетъ  уже 
целыя  сотни,  даже  тысячи  летъ,  но  на. это  явлеше,  по  его  некрупности,  а 
иногда  подругимъ,  внешнимъ,  отвлекающимъ  причинамъ,  не  обращено  почти 
или  и  вовсе  никакого  внимашя.  Только  зргьлое  уже  явлеше  заносится  въ  лето- 
писи такого-то  столет,  такого-то  года,  и  истор1я  (дюжинная)  съ  важностью 
пр1урочиваетъ  къ  деятелю,  котораго  имя  уцелело  впервые^  самое  изобргыпенге, 
зарождены  явлешя,  постепенно  слагавшееся  въ  целый  длинный  рядъ  вековъ 
до  него.  Такъ,  бенедиктинскому  монаху  XI  века,  въ  одномъ  итальянскомъ  мо- 
настыре придумавшему  хоропий  для  того  времени  практически  способъ  обу- 
ченгя  маленькихъ  певчихъ  церковнымъ  напЬвамъ,  приписали  было  изобретете 
и  «гаммы*  (звукоряда,  целикомъ  взятаго   отъ  древнихъ  грековъ)   и  ношныхъ 
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письменг  (латиншя  невмы  были  и  въ  писашяхъ  этого  монаха  почти  то  же 
еамое,  что  «крюковая»  грамота  восточной  церкви,  въ  свою  очередь  наследо- 
ванная часпю  отъ  египтянъ  и  евреевъ)  и  контрапункта  (тогда  какъ  объ  немъ 
этотъ  монахъ  и  не  упоминаетъ  въ  своихъ  руководствам  и  трактатахъ)  и  на- 
конецъ  ему  приписывали,  попросту,  изобретете  всего  музыкальнаго  искусства! 
Въ  м'Ьсторожденш  этого  знаменитаго  деятеля  (въ  городк*  Агегго)  красуется 
его  портретъ  (XVII  в*Ька)  съ  такою  подписью:  «ВеаШз  6ин1о,  шуепЬн*  ттшсае» 
(Блаженный  Гвидонъ,  изобретатель  музыки)  *). 

Въ  изобретателей  цйлыхъ  искусствъ  или  наукъ  можетъ  веровать  только 
крайняя  неразвитость,  но  на  величанье  каждаго  замЬчательно-крупнаго  деятеля 
«изобрйгателемъ»  той  в4тви,  гд*  онъ  отличился,  истор1Я  и  въ  наше  время  еще 
слншкомъ  щедра. 

Невникаше  въ  неизменный  эмбрюлогическШ  законъ  —  начатковъ  всего 
на  свете,  съ  незаметныхъ  точекъ  и  медленнаго  постепеннаго  возрастатя  до 
расцвета,  встречается  въ  «исторш  музыки»  на  каждомъ  шагу.  Явлея1я  без- 
престанно  пр1урочиваются  къ  именамъ  и  временамъ  православнымъ,  тогда 
какъ  все  это  существовало  уже  заболю  до  этихъ  знаменитыхъ  пунктовъ. 

Въ  близкой  связи  съ  этимъ  заблуждешемъ  находится  и  взглядъ  на  исторш 
искусства,  какъ  на  ткань  изъ  именъ  знаменитыхъ  деятелей. 

Просвещенное  понимание  искусства  должно  убедить,  что  знаменитые, 
справедливо  прославленные  художники,  только  высппе  пункты,  вершины  того 
развитая,  которое  своимъ  порядкомг, .  незаметно  для  наблюденШ,  совершается 
въ  искусстве  съ  течешемъ  вековъ.  Обращете  внимашя  на  однихъ  крупней- 
шихъ  деятелей  приводило  къ  тому  сильному  и  глубоко  вкоренившемуся  за- 
блуждешю,  что  личному  таланту,  творческому  духу  одного  лица  приписывают^ 


*)  Объяснить  нстивныя  васлуги  Гвндона  Аретинскаго  невозможно  безъ  подробнаго 
изложен  1я  всехо,  что  касается  до  состояшя  церковной  мувыки  и  ея  письменности  въ  XI  веке. 
Здесь  нанъ  довольно  будетъ  намекнуть  на  два  пункта:  1)  самъ  Гвндонъ  постоянно  въ  своемъ 
руководств*  (М1сго1одиз)  употребляетъ  для  обоэначешя  внуковъ,  общепринятый  со  временъ 
папы  Григоргя  I,  латпнекгй  алфавитъ  (А,  В,  С,  Б,  Е,  Р,  О),  а  заимствованные  Гвидономъ 
первые  слоги  изъ  одной  молитвы  къ  св.  1оанпу  ( Т]Ь  ^ивапЬ  1ах1з — Не  зопаге  йЬпв  н  т.  д.) 
служили  только  «педагогическимъ  пр1емомъ».  Следовательно,  Гвидонъ  не  изобрплъ  нааванШ 
ступенямъ  гаммы  и  не  думалъ  объ  отмене  ритуально-припятаго  въ  его  время  латипскаго 
алфавита,  который  для  назначены  нотъ  и  въ  наше  время  удержался  у  народовъ  германскихг, 
2)  Нотныя  письмена  XI  века  были  невмы  (латинеше  крюки),  крючкообразные  значки  раз- 
наго  вида,  которые  помещались  въ  эту  эпоху  уже  между  двумя  лишями.  Гвидону  (и  то  не 
совсъмъ  верно)  приписывали  изобретете  еще  двухъ  прпбавочныхъ  линеекъ,  изъ  чего  впо- 
следствии образовался  нотоносецъ  въ  4  лингщ  принятый  въ  латинской  церковной  музыке 
(рЫпсЪаМ)  Изъ  сневмъ*  съ  течешемъ  вековъ  образовались  письмена  смевауральной  му- 
выки» (чтб  превосходно  развито  у  Кусе  знак  ера,  БлвЬогге  йв  ГЬагпюше  ап  тоуеп-а^е)  —а  изъ 
мензуральной  системы  съ  равными  видоизменетямн,  подъ  вл1яшемъ  «табулатуры»  для  лютни 
(XVI  и  XVII  в.),  мало-помалу  къ  XVIII  в.  образовалась  нынгьшняя  потная  грамота.  Гвидонъ 
и  въ  этоиъ  отношеши  не  иэобрелъ  ровно -ничего,  а  общее  мнете  и  до  сихъ  поръ  велнчаетъ 
его  отцомъ  нашей  нотной  грамоты! 
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результаты  народной  и  кабинетной  жизни  въ  его  эпоху,  результаты,  вырабо- 
танные сготЬтаями  и  тысячелетиями.  Какъ  часто  случается  слышать:  «генш 
Баха»,  «генШ  Моцарта»  въ  такомъ  смысл*,  будто  все  эти  генш  совсЬмъ  го- 
товыми съ  неба  свалились,  тогда  какъ,  при  всемъ  благоговЪши  передъ  ихъ  дей- 
ствительно гешальными  художническими  натурами,  воплотившими  въ  себе  наи- 
более ярко  ц^лое  направлеше,  нельзя  не  видеть,  что  все,  что  въ  нихъ  для 
насъ  составляетъ  характеру  сущность  ихъ  стиля  —  на  9/ю  непременно  было 
уже  въ  ихъ  непосредственныхъ  предшественникахъ  и  современникахъ.  Стиль 
Баха  и  Генделя,  въ  общихъ  чертахъ,  не  имг  двумъ  исключительно  принад- 
лежит^ а  цтълой  ихъ  эпохгъ,  цЬдому  слою  музыкальныхъ  работниковъ.  Между 
сонатами  Гайдна,  Моцарта  и  первыми  Бетховенскими  сходство  громадное, 
индивидуальныхъ  отличШ  до  нельзя  мало.  Съ  другой  стороны  и  стиль  оперъ 
Чимарозы  мало  ч*мъ  отличается  отъ  Моцартова.  Между  стилемъ  Гайдна  (ко- 
нецъ  ХУШ  века)  и  стилемъ  Бахо-Генделевскимъ  (первая  половина  того  же 
века)  переходное  звено:  Эммануилъ  Бахъ  (сынъ  великаго  Себастна),  писав- 
ши уже  сонаты  1т  #а1ап*еп  8*у1е, — совсемъ  въ  форме  Гайдновской.  Между 
темъ,  сравнительно  съ  «Гайдномъ>,  кто  вспомнить  объ  Эммануиле  Бахе?  Кто 
знаетъ  не  только  музыку,  но  даже  одни  имена  предшественниковъ  великаго 
Себашана  Баха,  этихъ  глубокихъ  гармонистовъ:  Вих4еЬи<1е,  РгоЬЬегеег, 
РасЬе1Ье1?  Между  темъ  какъ  именно  на  ихъ  произведешяхъ  Себастнъ  Бахъ 
образовалъ  себя  и  свой  стиль;  его  стиль  только  видоизьгЬнеше  ихъ  стиля,  на- 
следованнаго  ими,  въ  свою  очередь,  отъ  другихъ  и  такъ  далее...  Въ  большин- 
стве случаевъ,  «исторгя  музыки»  слишкомъ  мало  следить  и  за  этимъ,  вторымъ 
закономъ  органическаго  развнпя:  за  преемственностью  явлешй. 

Въ  этой  длинной,  длинной  лестнице  народовъ  и  вековъ,  приносившихъ 
свою  лепту  для  преуспеяшя  музыки,  мы,  въ  восходящей  хронолопи,  после 
средневековой  музыки,  придемъ  къ  источнику  всехъ  наукъ  в  искусствъ,  сперва 
къ  древнимъ  эллинамъ,  а  чрезъ  нихъ  —  къ  Египту  и  Индш.  Но  кто  внаетъ 
что  нибудь  путное  о  древне-греческой  музыке?  А  она  была  у  нихъ,  и  въ 
очень  разработанномъ  виде,  хотя  не  по  нашему,  т.  е.  безъ  совместной  гар- 
мон1и,  и  въ  теснейшей  связи  съ  ритмомъ  ихъ  стихосложешя.  Если  и  есть  хо- 
ропие  спещальные  трактаты  о  древне-греческой  музыке,  то  все-таки  въ  нихъ 
гмвнаю-то  и  не  отыщется;  главное  затушовано  западно-европейскими  пошгпями. 
Целыя  вереницы  томовъ  исписаны  о  такъ  называемыхъ  «церковныхъ  средне- 
вековыхъ  гаммахъ  (8уз1,ет  йег  К1гсЬеп1юпаг1;бп).  Гречешя  имена  этихъ  гаммъ 
(дорШской,  фриййской  и  т.  д.),  весьма  неправильно  примененный  въ  средше 
века,  задалбливаются  и  теперь  наизусть  въ  музыкальныхъ  школахъ.  Хоралы 
обработываются  по  этой  системе;  но  сколько  во  всемъ  этомъ  фальши,  безтол- 
ковости  въ  понят1яхъ,  именно  въ  книгахъ  учебныхъ — до  этого  въ  короткомъ 
намеке  лучше  и  не  дотрогиваться.  Это  «авпасовы  конюшни»,  который  ждутъ 
своихъ  геркулесовъ. 
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Между  тЬмъ — вотъ  мы  и  пришли  въ  соприкосновеше  съ  отечествомъ — 
между  тЬмъ  намъ,  русскимъ,  невоможно  смотреть  на  все  это  сложа  руки. 

Мы  (чрезъ  Византию)  ближайппе,  прямые  наследники  древне-греческой 
цивилизащи  и  съ  музыкальной  стороны,  именно  въ  тЬхъ  двухъ  в'Ьтвяхъ,  ко- 
торый на  запад*,  подъ  враждебнымъ  вл!яшемъ  другихъ  элементовъ,  утратились 
или  испортились  до  неузнаваемости:  въ  народной  пгъснгъ  и  въ  церковномъ  тъсно- 
мьнги.  Въ  обеихъ  этихъ  в'Ьтвяхъ  русская  музыка  должна  стоять  на  своей 
родной  почв*,  а  родная  эта  почва  неразрывно  слита  съ  музыкою  греческаго 
античнаго  М1ра.  Западные  музыканты,  начиная  съ  XVI  и  еще  более  съ  ХУП  века, 
отбились  совсЬмъ  въ  сторону  отъ  основами  хриотанской  музыки,  общей  въ 
средше  века  и  востоку  Европы  и  западу.  Подъ  вл1яшемъ  безчисленныхъ  изги- 
бовъ  цивилизащя  и  песня  народная  на  запад*  Европы  утрачиваетъ  совершенно 
свою  первообразную  силу  и  сочность,  наконецъ  исчезаетъ  и  вовсе.  Между  тЬмъ 
въ  Росс1и:  и  въ  церковныхъ  богослужебныхъ  нап'Ьвахъ  сохранились  неизменно 
следы  перваго  христ1анскаго  п*Н1я  мало-азШскихъ  церквей,  и  въ  н^которыхъ 
народныхъ  нап*вахъ  почти  не  утратилась  почвенная,  ничЪмъ  не  заменимая 
сила  и  плодотворность. 

Но  каково  же— сознавая  эти  данныя— видеть,  что  западная,  такъ  назы- 
ваемая «истор1Я  музыки»,  смотря  на  все  искусство  сквозь  цветную  призму 
балетно-оперной  музыки  ХУПв4ка  и  ея  дальнМшаго  развит1я,  съ  пренебре- 
жешемъ  обходить  въ  учебникахъ  именно  все  то,  на  чемъ  должна  зиждиться 
музыка  русская?! 

Недостатки  учебниковъ  по  части  исторш  музыки  вообще  для  каждаго 
мыслящаго  музыканта  и  на  западе  должны  выступать  слишкомъ  выпукло.  И 
французу,  итальянцу  или  немцу  недобиться  въ  этихъ  учебникахъ  сколько- 
нибудь  яснаго  ответа  на  бездну  самыхъ  существенныхъ  вопросовъ.  Если 
каждому  просвещенному  человеку  понятно,  что  истор1я  такого  искусства,  какъ 
музыка,  требуетъ  громаднейшей  разработки  въ  постоянной  тгьснгьйшей  связи 
со  всею  исторгею  цивилизащи  (истор]я  церковной  музыки,  въ  полнейшей  за- 
висимости отъ  исторш  самой  церкви;  исторхя  оперы  неразрывна  съ  весьма 
сложной  и  запутанной  исторхей  драматическихъ  представлешй  у  разныхъ  на- 
родовъ;  пляски  и  песни  неразрывны  со  всею  жизнгю  каждаго  народа  и  т.  д.); 
если  каждый  просвещенный  челов^къ  долженъ  только  пожать  плечами,  когда 
ему  въ  виде  учебника  «исторш  музыки»  предлагайте  тощШ  томикъ  съ  име- 
нами Баха,  Моцарта  и  Мендельсона,  то  на  сколько  же  еще  больше  негодовашя 
должна  возбудить  такого  рода  книжка  въ  русскомъ,  который  о  томъ,  что  его 
интересуетъ  именно  всего  более,  не  найдешь  въ  этой  книжкп*  ни  одной 
строки*! 

Все  византШское,  а  за  нимъ  и  наше  русское  искусство  на  западе  систе- 
матически «игнорируется». 

Въ  следующей  статье    подойдемъ  поближе   къ  такого  рода   продуктамъ 
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книжной  промышленности,  которые  носятъ  громкое  имя:  «ОбозрЪше  всеобщей 
исторш  музыки». 

II. 

Книга  Шлютера  на  ^мецмомъ  ■  на  русскомъ. 

Мы  видели,  что  истор]я  музыки  предметъ  крайне  обширный  и  самъ  по 
себе,  и,  особенно,  по  неразрывной  связи  своей  съ  истор1ей  культуры,  цивили- 
зации вообще/ 

Разработка  исторш  одной  какой-нибудь  ветви  музыкальнаго  искусства — 
нанримЬръ  церковной  музыки — вызываетъ  уже  ц*лыяэнциклопедш;— подробная 
историческая  оценка  художественной  деятельности  одного,  сильно- рельефнаго 
композитора  —  напримеръ  Баха,  Моцарта,  Бетховена  —  вызываетъ  обширныя 
многотомный  книги. 

Труды  спещалистовъ — полезнейшее  дело  для  исторш  искусства,  и  ч*мъ 
подробнее,  и  ч4мъ  мельче  въ  своей  спещальности,  тЬмъ — драгоценнее.  Ташя 
ночтенныя  работы  какъ  напримеръ:  Кус?емакера—  «Исторш  средневековой  гар- 
монии (В1з1о1ге  йе  ГЬагтоше  аи  тоуеп-й#е,  раг  Соивзетакег),  где  съ  вели- 
чайшею точностью  скопированы  и  разработаны  р'Ьдшя  музыкальный  рукописи  IX— 
ХП  века,— такш  бюграфш  какъ  Габр1эли  въ  книги  \Уш1егГе1<1'а  (2  тома  и  атласъ 
прим*ровъ),  Генделя  въ  книг*  СЬгузапйег'а,  Моцарта  въ  книгЬ  О.  ^Ьп'а  (4  тома) — 
чистая  сокровища  въ  нашемъ  деле.  Тутъ  передъ  нами  все  документы  —  на 
лицо, — а  это  главное;— самое,  даже  часто  слепое  ко  всему  прочему,  фанатиче- 
ское пристрастге  бюграфовъ  къ  своимъ  героямъ,  спещалистовъ  къ  своей  спе- 
щальности—  (дело  весьма  понятное  и  извинительное) — служить  только  намъ 
же  на  пользу,  заставляешь  автора  такой  книги  съ  безконечною  любовью  дока- 
пываться до  тайниковъ,  которые  безъ  такого  страстнаго  погружешя  въ  самыя 
недра  нзучаемаго  предмета,  оставались  бы  навсегда  въ  безвестности. 

Таюе  труженники,  съ  точки  зрЪшя  науки,  выше  всякихъ  похвалъ  и  мы 
только  жалеть  можемъ,  что,  по  очень  естественной  причине,  подобные  спе- 
циалисты, весьма  не  частое  явлеше  и  следовательно  безчисленное  множество 
областей  музыкальныхъ  (особенно  изъ  временъ  старинныхъ),  отчасти  еще  въ 
тени,  пока  и  эти  области  дождутся,  въ  свою  очередь,  своихъ  Яновъ  и  Кус- 
семакеровъ. 

Очень  понятно,— далее— что  тамя  разработки  частностей  только  въ  своей 
совокупности  составили  бы  «истинную»  исторш  музыки  у  всехъ  народовъ  и 
во  все  времена  —  отъ  ИндШцевъ  и  Ассир1янъ  до  нашихъ  дней,  и  что  такъ 
какъ  въ  этомъ  отношенш  еще  большая  часть  отраслей  ждетъ  своей  разработки 
учеными  спещалистами,  такъ  какъ  мы  на  каждомъ  шагу  еще  встречаемъ  важ- 
ные пробгьлы,  то  и  полная  прагматическая  исторгя  музыки,  разработанная 
по  документамг,  еще  нечто  не  существующее,  а  только  «ожидаемое».  При 
юности  этой  науки  другаго  и  требовать  невозможно.  Хорошо,  что  и  теперь  уже 
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истор1я  музыки  хоть  нисколько  приближается  къ  той  разумности  и  той  полноте, 
съ  которою  разработана,  наприм'Ьръ  исторья  литературы,  по  разнымъ  ея  от- 
раслям!,, у  разныхъ  народовъ. 

Между  тЬмъ  стремлеше:  въ  одномъ  (хотя  бы  очень  обширномъ)  труд* 
уложить,  по  возможности,  все  самое  важное,  до  чего  доработалась  истор1я  му- 
зыки въ  данное  время — это  стремлеше  очень  заманчиво  для  ученаго  филолога, 
избравшаго  себе  «музыку»  главнымъ  предметомъ,  или  для  музыканта  съ  глу- 
бокимъ  и  обширнымъ  литературно-философски мъ  образован  1емъ.# 

Этому  стремленш  мы  обязаны  большими  книгами,  которыя  стали  по- 
являться съ  конца  прошлаго  века  въ  европейской  литератур*,  съ  цЬлыо  воз- 
можно большей  полноты  и  «всеобщности»  взгляда  на  исторш  музыки. 

Такъ,  на  основаши  «81юпа  <1е11а  пшзюа»  Падре  Мартини,  также  Гербер- 
това  сборника  писателей  по  церковной  музыке  (1774)  и  на  оснойанш  соб- 
ственным впечатл4шй  музыкальнаго  туриста,  издалъ  свою  «Шз1оп  оГ  Миз1с» — 
англЮскШ  музыкантъ  Вигпеу  (Лондонъ,  1776 — 1789;  4  тома  ш  4°);  одновре- 
менно съ  нимъ— На^кшз:  «Оепега1  Ыз1оп  о(  1Ье  8с1епсе  апд  РгасИсе  оГ  Мпзгс»; 
десятью  годами  ихъ  позже — Гогке1:  «А11#етете  6взсЫсЬ*в  дег  Мийк»  (Лейп- 
цигъ,  1-й  томъ  въ  1788;  2-й  томъ  —  въ  1801).  Форкелева  «истор1я»  гораздо 
полнее  и  серьезнее  двухъ  англШскихъ  (съ  диллетантскими  грешками  и  крайнею 
недостаточностью  по  многимъ  частямъ);  но  ученый  трудъ  Форкеля  прерванъ 
его  смерйю  при  концЬ  второго  тома,  где  онъ  дошелъ  только  до  ^08^и^п  йез 
Ргёз  (XV  столМе) — и  следовательно  не  затронулъ  еще  временъ  самыхъ  инте- 
ресныхъ  и  плодотворныхъ  для  нашего  искусства  (XVI,  XVII,  XVIII  и  XIX  в.). 

Съ  такою  же  тщательностью  и  полнотою,  какъ  Форкель,  но,  разумеется, 
съ  бол^е  разработаннымъ,  современным^  не  педантскимъ  взглядомъ  на  пред- 
меть,  издаетъ  теперь  свою  «Исторш  музыки»  А.  \У.  АтЬгоз.  (ОевсЫсЫе  йег 
МизИс.  Вгез1аи,  1-йтомъ  1862;  2-й  томъ  1864).  И  онъ,  какъ  Форкель,  первый 
свой  томъ  посвятилъ  музыке  до-христнскихъ  народовъ  (дийя  племена  — 
Китай,  Инд1я;  друйе  восточные  народы;  —  древте  греки  и  римляне);  во  вто- 
ромъ  томе,  подробно  изследуя  первые  века  христианской  музыки,  опять,  какъ 
Форкель,  доходитъ  только  до  мензуралистовъ  ХШ  н  XIV  в.,  не  затрогивая 
еще  и  перваго  гешальнаго  музыканта  этого  лершда,  Доздшп  дез  Ргёз.  АтЬгоз 
обещаетъ  уместить  весь  трудъ  въ  4-хъ  томахъ,— но,  по  всему  вероятш,  два 
еще  ожидаемые  тома  разростутся  чуть-ли  не  въ  двое.  Дело  понятное.  Если  на 
першдъ  отъ  I  до  XV  столетш  при  сравнительно  гораздо  меньшемъ  богатстве 
матер1аловъ  и  интереса  понадобился  целый  томъ  въ  540  стр.,  то  врядъ  ли 
можно  будетъ  въ  двухъ  такихъ  же  томахъ  уместить  эпоху  Палестрины,  эпоху 
рожден1я  оперы,  эпоху  Генделя,  Баха  и  Глука,  потомъ  —  Гайдна,  Моцарта, 
Бетховена  и  все,  чтб  сделано  въ  нашемъ  девятнадцатомъ  столетш.  Предметъ — 
по  принятому  авторомъ  способу  разработки — или  непременно  потребуете  еще 
4-хъ  томовъ  (если  не  более),  или  будетъ  несоразмерно  съ  первыми  двумя  ча- 
стями втиснуть  въ  слишкомъ  гЬсныя  рамки. 
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Вс*  приведенный  зд*сь  книги  по  всеобщей  исторш  музыки  наполнены, 
разумеется,  множестаомъ  иотныхъ  примпровъ  для  нагляднаго  указашя  разныхъ 
подробностей,  о  которыхъ  говорится  въ  тексте.  Безъ  этого  необходим*йшаго 
лособ!я  книга  по  исторш  музыки  также  безцв*тна  и  не  полна,  какъ  изложе- 
Н1е,  напрвм*ръ,  «Физики»  безъ  выкладокъ  и  безъ  чертежей,  или  курсъ  «Зо- 
олопи»  безъ  изображена  ц*лыхъ  животныхъ  и  характерныхъ  частностей  ихъ 
организма. 

Если  можно  сделать  такого  рода  книгамъ  какъ  Форкелева  или  Амбро- 
сова  серьезный  упрекъ,  такъ  именно:  въ  слишкомъ  большой  подробности. 
Вникаше  въ  частности— съ  беспрерывными  цитатами,  намеками  изъ  сопредель- 
ны хъ  областей  —  утомляеть  читателя  и  отвлекаетъ  его  отъ  возможности  сле- 
дить за  главнымъ,  т.  е.  за  ходомъ  историческаго  развит  той  или  другой 
отрасли  искусства  (съ  точки  зр*Н1Я  самого  автора). 

Такимъ  образомъ,  на  ряду  со  специальными  отдельными  монограф1ями  и 
съ  большими  «всеобщими  исторгями  музыки»  и  именно  вслгьдствге  такихъ 
книгь  возникаеть  потребность  въ  учено-учебныхъ  обзорахъ,  которые  давали-бы 
въ  бол*е  сжатомъ  вид*  самое  существенное  по  части  всеобщей  исторш  му- 
зыки. 

Мысль:  въ  краткомъ,  сжатомъ  очерк*  ясно  представить  весь  ходъ  раз- 
вит музыки  въ  главныхъ  чертахъ,  —  мысль  эта,  отлично  полезная  сама  по 
себ*,  нашла  достойнаго  исполнителя  въ  лиц*  замечательная)  музыкальнаго 
ученаго  изъ  первой  половины  нашего  в*ка,  Кизеветтера.  Его  «Истор)я 
западно-европейской  или  нашей  нын*шней  музыки»  (ОезсЫсЫе  (1ег  еигор&жЬ- 
аЪепсЦйшИбсЬед  ос!ег  ипзегег  ЬепЫдеп  МизИс.  Шрщ>  1834)  образцовый  учеб- 
никъ  въ  своемъ  род*. 

При  всей  чрезвычайной  краткости  (въ  книг*  всего  116  стр.),  этотъ 
обзоръ  исторш  музыки  не  минуетъ  ничего  существенная  и  даеть  хорошее  по- 
нятие о  главныхъ  чертахъ  постепеннаго  развитая  музыкальныхъ  формъ,  съ 
первыхъ  в*ковъ  христсанства  до  трпдцатыхъ  годовъ  нашего  стол*т1Я. 

Авторъ  самъ  называетъ  этотъ  трудъ  свой  не  больше  какъ  «цикломъ 
виньетокъ  для  нагляднаго  обзора  историческихъ  эпохъ  музыки»,  но  этой  кни- 
гой-программой положилъ  самое  прочное  основаше  вс*мъ  дальн*йшимъ  рабо- 
тамъ  на  поприще  подобныхъ  учебниковъ. 

Съ  1834  г.  однако  уже  много  воды  утекло  —  многое  въ  музык*  и  во 
взглядахъ  на  нее  изменилось.  Значить  и  на  Кизеветтер*  остановиться  нельзя. 
Надобно  его— продолоюать. 

И  вотъ  мы  уже  очень  близко  подошли  къ  главному  предмету  статьи. 

Неоспоримо,  что  «истор1Я>  какого-нибудь  предмета  не  сочиняется,  не 
«выдумывается»  какъ  сказка,  —  следовательно,  непременно  въ  каждую  книгу 
по  части  «исторш»  войдетъ  чрезвычайно-много  того,  что  уже  есть  въ  другихъ 
книгахъ.  Вопросъ  только  въ  томъ,  что  именно  должно  войти  и  чю  не  должно, 
вопросъ — въ  выбор*  и  въ  редакцш  матерхаловъ.   Но  огромная  разница  изу- 
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чать  д*ло  самому  по  «источниками,  или—просто  довольствоваться  сокраще- 
шемъ  и  переделкою  чужихъ  работа. 

Въ  первомъ  случае  безъ  глубокаго  знания  сущности  изучаемаго  предмета, 
безъ  прямого  «таланта»  къ  исторической  критики  и  шагу  ступить  нельзя. 
Оттого  такъ  безконечно-рйдки  истинно-хороппе  «историки»  по  любой  отрасли 
звашй,  и  трудъ  одного  нисколько  не  исключает,  трудовъ  другаго,  потому-что 
при  разныхъ  точкахъ  зр4шя  выступають  на  свЪть  и  совсЬмъ  разный  стороны 
изучаемаго  предмета* 

Во  второмъ  случа*  —  т.  е.  работая  надъ  готовымъ  —  можно  довольство- 
ваться однимъ  поверхностнымъ  развипемъ  своего  вкуса  и  нЪкоторымъ  навы- 
комъ  въ  книжной  фабрикацш. 

Очень  р-Ьзкая  разница,  напр.,  между  трудами  Карамзина,  Соловьева  или 
брошюрой  Мелюкова  о  русской  словестности,  гдЬ  онъ  буквально  списаль  весь 
исторически  обзоръ  изъ  статей  Б4линскаго  о  Пушкине  и  не  поцеремонился 
даже  умолчать  о  своемъ  источник*. 

Точно  такое  же  громадное  различ1е  между  книгами  съ  одной  стороны  — 
Форкеля,  Кизеветтера,  Амброса, — съ  другой:  Бренделя,  Рейсмана,  Шлютера  и 
множество  другихъ,  расплодившихся  въ  последнее  время. 

Какъ  въ  каждой  наук*,  «краткое  руководство»,  «краткШ  учебникъ»  и 
т.  д.  такого  рода  сокращенное  изложены  всей  исторш  музыки  представляетъ 
обширное  поле  для  легкой  работы— компиляторства. 

Объ  исторш  музыки  уже  столько  есть  на  св%тЬ  большихъ  и  малыхъ 
общихъ  и  частныхъ  трактатов?»,  что  повыбрать  изъ  нихъ  что  нибудь  по  по- 
рядку объ  каждомъ  предмет*— н*та  ничего  легче;  это  д*ло  только  некоторой 
начитанности  и  желанья  «компилировать». 

Если  для  отдаленныхъ  временъ  стоить  только  пересказать  Кизеветтера 
«немножко  другими  словами»  и  дополнить  выписку  кое-какими  анекдотцами 
изъ  Форкеля  и  др.,  то  для  новМшихъ  эпохъ  и  того  легче.  Любой  годъ  лю- 
бой музыкальной  газеты,  на  н*мецкомъ,  даетъ  обильную  жатву  для  характе- 
ристики Глука,  Баха,  Моцарта,  Бетховена  и  т.  д.  Объ  каждомъ  изъ  этихъ 
героевъ  написаны  ц*лыя  библштеки,  изъ  которыхъ  целыми  пригоршнями  чер- 
паютъ  свои  премудрые  приговоры  гг.  обыденные  рецензенты.  А  когда  д*ло  дой- 
деть  до  самыхъ  новМшнхъ  временъ,  до  эпохи  Франца  Листа  и  Рихарда  Ваг- 
нера, то  весь  вопросъ  окажется  только  въ  томъ,  —  къ  какому  лагерю  отно- 
сить себя  г.  компиляторъ  по  части  «2икипГ1вти81к».  Если  онъ  «за»,— то  бу- 
детъ  черпать  свои  приговоры  прямо  изъ  Бренделевской  газеты:  «Кеие  2еН- 
всЬпЛ  №г  Ми81к»э  или  изъ  Венской  газеты  Цельнера:  «В1й11ег  Гйг  Ми81к»,— 
если  же  г.  компиляторъ  «противъ»  новой  школы  и  ея  принциповъ,  то  можеть 
черпать  изъ  вс*хъ  н*мецкихъ  газета,  кром*  двухъ  упомянутыхъ.  Вогь  и 
д*ло  съ  концемъ.  Рецепта  книги— найденъ. 

Всеобщая  истор1я  музыки  Рейсмана  (АИ^етеше  6е8сЫс1#  йог  МизИс  уоп 
Аие118*  Кв188тапп.  МйпсЬеп,  1863.  Три  тома)%  сравнительно,  еще  весьма  не- 
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дурное  руководство,  такъ  какъ  оно  дельно  трактуетъ  о  всемъ  существенному  не 
въ  особен  но- объем  истомъ,  но  и  не  въ  особенно-краткомъ  изложенш,  прнтомъ 
изобнлуетъ  (по  образцу  КизеветтеровоЁ  книги)  множествомъ  нотныхг  примгъ- 
ровъу  безъ  которыхъ  никакое  сколько-нибудь  серьезное  сочинеше  по  этой 
части  обойтись  не  можетъ  и  не  должно. 

Недостатки  книги  Рейсмана— -1)  въ  отсталомъ  педантстве  взглядовъ  (онъ 
пряной  противникъ  Вагнера,  стоить  крепко  за  рутинную  форму— вернее:  фор- 
мулу, и  уже  въ  авторе  «Фрейшюца»  видитъ  начало  паденгя  музыки!!),  2)  въ 
произвольности  главныхъ  рубрикъ  двухъ  посл4днихъ  томовъ,  3)  въ  сбивчи- 
вости изложешя,  которое  слишкомъ  часто  отступаеть  отъ  естественнаго  для 
исторш  хода — хронологическаго. 

Простой,  наглядный  порядокъ  изложешя  въ  учебник*  такого  рода — пер- 
вейшая, необходимейшая  потребность. 

Безъ  отступ лея1Я  следить  за  развипемъ  предмета,  какъ  онъ  былъ  «гегага 
ш  па1ига»,  въ  исторш  не  только  «всеобщей»,  но  даже  и  «частной,  местной», 
иногда  невозможно.  Въ  природе,  въ  жизни  людей  и  народовъ — явлешя  идутъ, 
каждое  своимъ  путемъ,  но  одновременно  съ  тысячами  другихъ  явлешй.  Изло- 
жен1е  историческое  по  неволе  должно  сперва  проследить  одно  явлеше  до  нз- 
вестнаго  пункта,  потомъ  —  вернуться  къ  зачаткамъ  другаго  явлешя  и  т.  д., 
эта — сортировка  явлешй  по  предметамъ  (церковное  песноиеше,  народная  песня, 
драматическая  музыка  и  т.  д.)  или  по  народамъ  и  землямъ  (Итал1Я,  Гермашя, 
Франщя  и  т.  д.)  состазляетъ  —  въ  наглядности  своей  и  строжайгиемъ  согла- 
шенш  съ  хронолопею,  по  главныиъ  эпохамъ  —  весьма  трудную  задачу  для 
историка,  —  а  гг.  компиляторы  обыкновенно  объ  этомъ  черезъ-чуръ  мало  за- 
ботятся. Пальма  первенства  принадлежать  въ  этомъ  д^л'Ь  опять— Кизеветтеру. 
«Продолжатели»  его  еще  очень  смутно  поняли  свою  задачу. 

После  всего  с казанн аго,  читателю  нашей  статьи  не  трудно  составить  себе 
предварительное  понят1в  о  книге  Шлютера,  если  мы  заявимъ,  что  она  при- 
надлежитъ къ  дюжиннымъ  компнлящямъ,  въ  которыхъ  главное  внимаше  обра- 
щено на  полемику  противъ  новпйшаю  направлешя  въ  музыке,  и  что  это 
«обозреше  всеобщей  исторш  музыки»  не  украшено  ни  одной  строкой  нотныхъ 
примеровъ. 

Для  нашего  читателя,  полагаю,  ясно,  что  къ  подобному  изделш  немец- 
кой книжной  промышленности  серьезно  относиться  почти  невозможно.  Немецкая 
дельная  критика  действительно  и  не  отнеслась  серьезно  къ  произведены 
г.  доктора  (вероятно,  философш)  I.  Шлютера. 

Но,  по  совершенному  почти  отсутств!Ю  музыкально-историческихъ  учеб- 
никовъ  на  русскому  и  по  вниманш  къ  труду  переводчика,  который,  вероятно, 
желалъ  сделать  пользу  публике,  —  только  поторопился  выборомъ  переводимой 
книги,— и,  наконецъ,  чтобы  избегнуть  упрека  въ  голословномъ,  бездоказатель- 
номъ  обвиненш,  поразсмотримъ  поближе  сперва  книгу,  потомъ  ея  переводъ. 

Въ  предисловии  авторъ   излагаетъ  свою  задачу:    быть  продолжателемъ 
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именно  —  Кизеветтера  (къ  атому  стремятся  есть  н4мцы,  питупце  такого  рода 
учебныя  книги)  и  обЪщаетъ  «прагматическое»  изложеше  особенно  поздюьйшаю 
музыкальнаго  временя,  такъ  какъ  постав  и лъ  себ*  цгЬл1ю  значительную  обшир- 
ность или  краткость  исторически хъ  очерковъ  согласовать  съ  относительною  для 
насъ  важностью  каждой  эпохи  и  главн*8шихъ  ея  деятелей. 

Въ  идей  все  это — отлично  хорошо.  Действительно,  въ  краткомъ  истори- 
ческомъ  обзор*  всего  развитая  музыки  отъ  Амфшна  до  Франца  Листа  —  н*тъ 
ни  мал*йшей  надобности  долго  останавливаться  на  музыке  ИндШцевъ,  Китай- 
цевъ,  Аравитянъ,  даже  древнихъ  Грековъ.  «письменная»  музыка  которыхъ 
почти  не  дошла  до  насъ.  Было  уже  замечено,  что  именно  этою  несоразмер- 
ностью частей,  страдаютъ  мнопя  весьма  д'Ьльныя  сочинешя  по  исторш  музыки, 
въ  томъ  чцсл*  и  Форкель,  и  Амбросъ.  (Соразмернее  прочихъ,  но  уже  «слиш- 
комъ  филистерски»  экономенъ — Рейсманъ).  Въ  музыкально-историческомъ  учеб- 
нике решительный  перевесь  долженъ  лежать  на  последнихъ  столет!яхъ,  на- 
чиная, однако,  съ  XVI  (не  позже).  Но  при  этомъ,  не  должно  забывать,  что 
первое,  необходимейшее  услов1е  «прагматическаго»  изложенш  ибторк— посте- 
пенность, указываше  преемственности  каждаго  крупнаго  явлешя,  указываше 
его  почвы,  его  «родителей»,  его  зародыша,  развита,  расцвета  и  увяданш  (или 
наклона  къ  увядан!ю).  При  этомъ  не  должно  также  забывать,  что  уже  Кизе- 
веттеръ  сдЬлалъ  очеркъ  первыхъвременъ  христианской  музыки  (отъ  X  до  XVI  века) 
въ  возможно  сжатомъ  вице, — сократить  редакщю  Кизеветтеровскую  и  обойтись 
безъ  нотныхъ  примпровъ  значить — пустословить,  потому  что  изложеше  будетъ 
не  уяснено  противъ  Кизеветтера,  а  затемнено,  и  такъ  называемое  «обозр*Н1е 
всеобщей  исторш  музыки»  обратится  въ  фельетонную  болтовню  *).  Шлютеръ, 
именно  съ  этой  стороны,  достойный  сподвижникъ  Франца  Бренделя,  надъ 
«лекщями»  котораго  самъ  не  преминулъ  посмеяться  даже  въ  предисловии 

Обвинеше  подтвердимъ  наглядными  доказательствами.  Убедимся,  что  книга 
Шлютера  по  само-важнейшимъ  вопросамъ  исторш  искусства  не  даетъ  никакого 
ответа.  Возмемъ,  напримеръ,  основаше  всей  средневековой  музыки — звукоряды 
(ьласы)  заимствованы  первыми  христианами  у  древнихъ  грековъ,  потомъ,  уста- 
новленные Амврос1емъ  и,  въ  дополненномъ  виде  со  в'ременъ  папы  Григоргя  I, 
получили  санкщю  латинской  церкви. 

Изложен1е  этого  важнаго  предмета, — основы  всего  последующая  развит1я 
грегор1анскаго  пЪшя  (р1атсЬап1)  и,  значить,  всей  церковной  музыки  на  ты- 
сячелетие впередъ — у  Кизеветтера,  при  всей  краткости,  весьма  обстоятельно, 
удовлетворительно  во  всехъ  отношешяхъ  (стр.  3  —  5,  изд.  1846  г.).  Тутъ  и 
связь  съ  древне-греческою  музыкою,  которая  сообщена,  между  прочимъ  и  вся 


*)  Даже  Улыбышевъ,  въ  своемъ  «Арегси  виг  ГЫв1о1гв  &ёпёга1е  <1е  1а  пншчие»,  по- 
мещен номъ  во  2-мъ  том*  Бюграфш  Моцарта,  —  въ  этомъ  очерк*,  сдЪланномъ  съ  крайнею 
наивностью  диллетанта  и  съ  жраснобайствомъ  францувско-нижегородскаго  фельетониста,  все- 
таки  не  обошелся  безъ  многихъ  прим'Ьровъ  нотами  (изъ  книгъ  Вшгпеу'я,  Форкеля  и  др.> 
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вполне,  въ  вид*  справки,  въ  особомъ  приложенш  и  зависимость  отъ  хришан- 
скихъ  п*сноп*нШ,  и  факты,  и  примпры,  и  выводы. 

Теперь  лослушаенъ  Шлютера  (перевожу  съ  оригинала,  по  причинамъ  ко- 
торый объяснятся  ниже). 

Сперва  о  древне-греческой  музыкп:  (стр.  2).  «Истиннымъ  творцомъ  (?!) 
греческой  музыки  является  Терпандеръ  изъ  Лесбоса  (около  670).  Вместо  преж- 
ней четыреструнной  киеары  (4  струны,  тетрахордъ)  онъ  ввелъ  семиструнную, 
съ  объемомъ  ц*лой  октавы  (?), — привелъ  въ  порядокъ  народные  наливы,  под- 
чинилъ  ихъ  правиламъ  и  опред*лительн*с  установилъ  (?)  отношеше  древн*й- 
шихъ  ладовъ  или  «гармонШ»  (Топаг(еп  ойег  Нагтошеп),  т.  е.  дорШскаго 
лада,  фрипйскаго  и  лидШскаго».  И  только? — Катае  же  именно  были  эти  лады? 
въ  чемъ  ихъ  свойство,  особенность,  различ1е  одного  отъ  другаго  и  отъ  звуко- 
рядовъ  нашей  музыки— ?— ответа  въ  книг*  Шлютера  не  съищете.  А  у  Кизе- 
веттера  все  это  объяснено,  въ  порядке  и  съ  примерами. 

Дал*е,  —  объ  Амвросш  и  Григорш  (поел*  того,  что  вся  древняя  музыка 
разсказана  на  4страничкахъ  вътакомъ  вкус*,  какъ  о  Терпандер*),  стр.  6. — 

«Христианское  литургическое  п*снол*Н1е  въ  первыя  времена  было  оче- 
реднымъ  (\^есЬзе1§е8ап§)  или  между  мужчинами  и  женщинами  (??),  или  между 
священннкомъ  и  народомъ  (?).  При  этомъ,  вероятно,  вкрались  (?)  отголоски 
изъ  языческихъ  гимновъ  древних  ь  грековъ». 

«Поел*  папы  Сильвестра,  учредившаго  въ  Рим*  школу  п*вчихъ  (330), 
оказалъ  больш1Я  заслуги  по  церковному  п*нш  МиланскЩ  епископъ,  св.  АмвросШ 
(347 — 399).  Онъ  особенно  заботился  о  развитш  очереднаго  п*Н1Я  антифоновъ 
н  реслонсорШ, — для  сего  и  самъ  сочинялъ  слова  и  нап*вы  гимновъ  и  духов- 
ныхъ  пЬсенъ...» 

«Такъ  какъ  въ  это  время  церцрвное  п*н1е  усп*ло  уже  сд*латься  слиш- 
комъ  свободнымъ,  слишкомъ  близкимъ  къ  м]рскимъ  п*снямъ  (?),  то  главное 
стремлеше  папы  Григор1Я  Великаго  (590  —  604)  было:  наклонить  церковное 
богослужебное  п*ше  снова  въ  первобытной  лростот*  и  сил*». 

(Въ  чемъ  могла  состоять  испорченность  тогдашняго  духовнаго  п*Н1Я  въ 
глазахъ  церкви?— не  объяснено  Каше  существовали  въ  то  время  М1рше  на- 
п*вы?— не  упомянуто  ни  словечкомъ). 

«Къ  4-мъ  церковнымъ  тонамъ  (К1гсЬеп1бпе)  Амвроаанскимъ,  основан- 
нымъ  на  греческомъ  тетрахорд*  и  названнымъ  главными,  или  автентическими, 
дорШскому,  фрипйскому,  лидШскому  и  миксо-лидШскому  (не  объяснено,  что  эти 
назван1я  опред*лились  гораздо  позже),  папа  ГригорШ  присоединилъ  еще  четыре, 
квартой  ниже  противъ  каждаго  изъ  главныхъ.  Эти  прибавленные  4  тона  были 
названы  плагальными.  Черезъ  это,  назвавъ  семь  отд*льныхъ  звуковъ  (какихъ?) 
семью  первыми  буквами  латинской-азбуки,  установилъ  систему  октавъ  и  8  цер- 
ковныхъ  тоновъ>.  —  Дал*е  упомянуто  вскользъ  о  «невмахъ»  (безъ  мал*йшаго 
примера  и  объяснения)  и  о  знаменитомъ  антифонарш  папы  Григор1Я. 

Глава  эта,  столь  скудная  содержашемъ, — какъ  видите, — и  столь  богатая 
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ошибками  всякаго  рода  (которыя  и  перечислять  подробно  не  стоить)  украшена 
выходкой  Мендельсона  противъ  (!)  Грегор1анскаго  п'Ьшя  и  его  мнимой  красоты 
(письмо  Мендельсона  къ  Цельтеру  изъ  Рима,  1831).  Этоть  нападокъ  худож- 
ника позднМшихъ  временъ  на  формы  первобытнаго  богослужебнаго  п4шя  при- 
мЬчателенъ,  какъ  образчикъ  личнаго  вкуса  творца  «ЕНаз»  и  «1.оЪ§б8ап§»,  но 
въ  учебник*,  при  изложенш  зачатковъ  христаанской  музыки,  всл'Ьдъ  за  Мен- 
дельсономъ,  вошять  противъ  немелодичности  (?!)  Грегор1анСкаго  п1ш1я  также 
мило  и  уместно,  какъ,  напримйръ,  упрекать  Палестрину,  затЬмъ  онъ  не  писалъ 
«Ыедег  оЬпе  ТО>г(е»,  или  блестящихъ  фортешанныхъ  каприччю  к  1а  РеИх 
Мед(1е188оЬп. 

Возмемъ  другой  примерь,  изъ  временъ  уже  ближайшихъ. 

Возмемъ  зароздеше  германской  инструментальной  музыки  (сонаты, 
квартета,  симфонш).  Откуда  явилась  эта  в4твь  искусства?  Какъ  возникла  ея 
самостоятельность?  Отчего  именно  въ  Германш  это  совершилось  и  привилось 
ко  всему  дальнейшему  развитш  искусства?  —  что  ответить  на  все  это  книга 
Шлютера? 

Зам&гимъ,  прежде  всего,  что  ХУШв4къ  и  въ  очерк*  Кизеветтера  обра- 
ботанъ  гораздо  слабгъе  предъидущихъ  эпохъ.  И  книга  Кизеветтера  не  даетъ 
сколько-нибудь  удовлетворительныхъ  отв4товъ  на  выставленные  зд1юь  мною 
вопросы,  но  тЬмъ  бол4е,  на  обязанности  писателя,  издающаго  свой  учебникъ 
въ  1863  г., — съ  претенз1ей  «продолжать»  Кизеветтера— лежало:  обработать  съ 
особеннымъ  тщашемъ  (об'Ьщаннымъ  въ  авторскомъ  предисловш)  все,  что  им*Ьло 
важное  вл!ян1е  на  позднМпия  судьбы  искусства. 

По  плану  книги  (къ  которому  мы  еще  возвратимся)  германской  инстру- 
ментальной музыке,  т.е.  «ея  основангю  (Вс§г11ш1ип8)  и  первому  развитую  че- 
резъ  Гайдна»  посвящена  отдельная  глава  (XI). 

Но  и  тутъ  д-Ьло  начинается  у  Шлютера,  почти  прямо  съ  самого  1осифа 
Гайдна, — только  вскользь  упомянуто  объ  Эммануил*  Бах*  (сын*  великаго  1оанна 
Себаспана).  Какою  именно  была  музыка  « инструментальная  >,  неакомпанирую- 
гцая  юлосамъ  до  временъ  Эммануила  Баха  (ровесника  Глуку,  изъ  года  въ 
годъ);  откуда  явились  гЬ  формы  сочинетя  музыкальнаго,  которымъ  гениальный 
Гайднъ  придалъ  определенность  и  законченность  на  мнопе  десятки  лить  впе- 
реди? Этого  книга  Шлютера  не  объясняетъ  вовсе.  Объ  «сюитахъ»  для  оркестра 
или  для  отдЬльныхъ  инструментовъ  и  о  танцовальной  музыки  вн*  театра,  упо- 
мянуто чуть-чуть,  о  «СаззаНопез»  —  и  вовсе  не  сказано.  Тогда  какъ  стоило 
раскрыть  книгу  Яна  объ  МоцартЬ,  чтобъ  всЬ  нужныя  указашя  найти  почти 
во  всей  подробности. 

Если  такой  дорогой  предметъ  для  нймцевъ,  какъ  симфоническая  и  камер- 
ная музыка,  обработанъ  сътакимъ,  непростительнымъ  и  для  француза,  верхо- 
глядствомъ,  то  чего  же  ждать  отъ  другихъ  областей,  чуждыхъ  для  германскаго 
вкуса? 

И  действительно:    до  крайности  плохо   изложеше  разнится    итальянской 
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оперы  (съ  прошлаго  века  до  Верди),  почти  такъ  же  и  о  французской  опере 
(о  такомъ  важномъ  деятеле  какъ  Кагаеаи,  достойномъ  предшественнике  Глука,— 
несколько  жалкихъ  строкъ,  будто  въ  справочномъ  словари!).  Россгя, — какъ  было 
уже  замечено, — для  автора  всеобщей  исторш  музыки  и  не  существуешь. 

Разумеется,  что  этого  и  не  нужно  для  главной  цели  автора:  для  поле- 
мическихъ  выходокъ,  на  каждомъ  шагу,  противъ  Вагнера,  Листа  я  охъ  при- 
верженцевъ  съ  неловкимъ  панегиристомъ,  Бренделемъ,  во  главе. 

Такая  полемика,  весьма  задорная  и  придирчивая  до  мелочей — въ  учебной 
книге  чрезвычайно  неуместна. 

Вместо  нея  авторъ  лучше  бы  позаботился  о  логичности  плана  своей 
книги.  На  первый  взглядъ  планъ  недуренъ.  Вотъ  онъ: 

Гл.  I.  До-хриспансшя  времена.  Гл.  П.  Унисонное  пеше  латинской  церкви. 
III.  Первыя  попытки  гармонш.  Улучшение  музыкальныхъ  лисьменъ.  IV.  Ни- 
дерландская школа.  Орландо-Лассо.  Т.  Палестрина.  Римская  и  Венещанская 
школы.  VI.  Зарождете  оперы  и  развито  ея  въ  Неаполитанской  школе. 
VII.  Евангелическое  (лютеранское)  пеше.  VIII.  I.  С.Бахъ  (духовная  кантата). 
IX.  Г.  Ф.  Гендель  (оратор1я).  X.  Французская  опера  и  Глукъ.  XI.  Основав1е 
германской  инструментальной  музыки  Гайдномъ.  XII.  Завершеше  оперы  Мо- 
цартомъ.  XIII.  Блестящая  эпоха  инструментальной  музыки  и  немецкой  песня 
(Пей):  Бетховенъ  и  Шубертъ.  XIV.  Эпигоны.  Опера  после  Моцарта  въ  Италш, 
Францди  и  Германш.  XV.  ПоагЬдше  цветы  германской  музыки  въ  другихъ 
ветвяхъ:  Шпорь,  Мендельсонъ,  Шуманъ.  Настоящее  и  будущее. 

Вглядевшись,  однако,  въ  этотъ  планъ  попристальнее,  найдемъ  въ  немъ 
больш1я  погрешности.  ^ 

Пока  авторъ  придерживается  Кизеветтеровской  программы,  дело  еще 
сколько-нибудь  идетъ  на  ладъ  (хотя  напр.  въ  конц%  3*й  главы  Франкону  Кельн- 
скому прямо  приписано  изобрптенге  нензуральныхъ  нотъ,  а  мы  уже  видели, 
по  случаю  Гвидона,  какъ  должно  понимать  эти  «изобретешя», — и  далее:  весь 
такой  важности  предмета,  какъ  мензуральная  музыка,  отделанъ  въ  несколькихъ 
строкахъ);  но  въ  позднейшихъ  эпохахъ  господствуютъ  сбивчивость  и  произ 
воль,  какъ  легко  видеть  изъ  заглав1Я,  напримеръ,  последней  рубрики. 

Людвигъ  Шпоръ,  современникъ  К.  М.  Вебера  (родился  двумя  годами 
ранее)  отнесенъ  къ  самой  позднейшей  главе. 

О  Спонтини  говорится  многими  страницами  послгь  Россини. 

О  германской  опер  в  «после  Моцарта»  говорится  въ  послЪднемъ  отделе 
XIV  главы,  такъ  что  о  В.  Телле  (1829)  Роберте*  (1831)  и  Гугенота хъ  (1836) 
приходится  читать  гораздо  раньше  нежели  о  Вебере  и  его  Фрейшюце  (1821), 
безъ  котораго  не  было  бы  ни  Телля,  ни  Мейерберовскихъ  оперъ. 

Более  мелкихъ  недосмотровъ  и  не  перечесть! 

Пренебрежете  къ  новейшему  направлен! ю  въ  искусстве  отзывается  въ 
каждой  строке  автора  этой  компилящи.  Онъ  остановился  на  Мендельсоне 
и  на  классической  (?)  эпохе  деятельности  Шумана.  Онъ  говорить  прямо,  что 
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будь  Мендельсонъ  еще  живъ,  ни  о  какихъ  «пророкахъ  будущей  музыки»  и 
р*чи  бы  не  могло  быть!  Все  дальнейшее  для  Шлютера  —  «отъ  лукаваго>. 
Оттого  онъ  въ  своеиъ  сОбозрЪши»  всю  14-ю  главу  пригналъ  только  къ  тому, 
чтобы  выставить  деятельность  и  стремлеше  Р.  Вагнера — со  стороны  каррика- 
турной*  Я  замЪчалъ  уже,  что  по  Вагнеровскому  вопросу  («Не  \^а^пег-Рга^е) 
существуетъ  у  н*мцевъ  (теперь  отчасти  и  у  французовъ)  цЪлая  литература. 
Для  выписокъ,  господину  Шлютеру  предстояло  поле  преобильное.  И  нельзя 
сказать  даже,  чтобы  въ  выбор*  чужихъ  ругательныхъ  и  насм*шливыхъ  выра- 
жетй  онъ  быдъ  особенно-счастливъ.  Въ  разныхъ  нЪмецкихъ,  газетахъ  музы- 
кальныхъ  и  не-музыкальныхъ,  мн*  попадались  приговоры  противъ  Вагнера  и 
«вагнеризма»,  весравненно-бол*е  мЪтте  и  злые  нежели  то,  что  попало  въ 
книгу  Шлютера. 

Берлиоза  и  Листа  онъ  отд*лываетъ  еще  безцеремоннЬе,  «еп  таязе»,  въ 
концЬ  последней  главы,  заключая  книгу  благими  надеждами,  что  святыню  гер- 
манскаго  искусства,  наслОДе  Мендельсона  —  конечно  сохранять  таме  истые 
жрецы  его,  какъ  Лахнеръ,  Гаде,  Гиллеръ,  Рейнталеръ,  Рицъ  е1  сопсзогСез.  Бла- 
гословенная будущность  для  «всеобщей»  музыки! 

Изъ  всего  сказаннаго,  читатели  наши  достаточно  ясно  видятъ,  какого 
рода  книгу  перевелъ  г.  Бессель,  видятъ  нужна  ли  она  для  русских*.  Надобно  ли 
было  именно  ее  перевести? 

Извинешемъ  для  г.  Бесселя,  конечно,  служить  то  обстоятельство,  что  на 
русскомъ  решительно  н*тъ  ни  одной  «исторш  музыки»,  ни  пространной,  ни 
краткой,  кром*  жалкой  книги  Стаффорда,  сокращенной  англШской  компиляции 
(1830  года)  изъ  Вигпеу'а  и  На^гкшз'а,  переведенной  на  «французскШ»  съ 
примйчашями,  поправками  и  прибавлеюями  Фетиса,  а  съ  французскаго  на 
руссгай  Е.  Вороновымъ  въ  1838  г.  (С.-Петербургъ). 

Конечно,  въ  наше  время,  положительно  невозможно  принимать  за  сколько- 
нибудь  серьезный  и  полезный  учебникъ,  такое  «руководство»,  гд*,  наприм-Ьръ, 
одна  изъ  всЪхъ  XXIII  главъ,  пресерьезно  трактуетъ  о  музыкЬ  Абиссинцевъ, 
Эмпоонговъ,  н  даже  Готтеитотовъ  (гл.  X),  —  а  между  тЬмъ,  развийе  напр. 
итальянской  музыки  изложено  до  того...  «сокращенно»,  что  на  страниц*  185 
идетъ  р*чь  о  Гвидон*  Аретинскомъ, — черезъ  десять  (!)  страничекъ  является 
уже  Палестрина,  а  на  стр.  218— не  дал*е— идетъ  уже  РоссиниИ  О  Себ.  Бахп> 
говорится  вскользь  вм-ЬсгЬ  съ  ц*лымъ  семействомъ  Баховъ,  «даровитыхъ  му- 
зы кантовъ»,  точно  будто  р4чь  идетъ  о  семейств*  квартетистовъ,  братьевъ 
Миллеръ,  о  кларнетистахъ  братьяхъ  Бендерахъ  и  т.  п.  Туть,  разумеется,  не- 
чего ждать,  нечего  требовать!  Самъ  переводчикъ  Вороновъ,  въ  преднсловш 
своемъ,  говорить  объ  автор*:  *г.  Кукъ  Стаффодръ  не  отличается  особою  эру- 
дицгею9  —  въ  изложен] и  подробностей  о  музык*  народовъ  восточныхъ  часто 
владаетъ  въ  непростительный  противорЪч'м;  въ  описан! и  музыки  среднихъ 
в4ковъ  онъ  также  д*лаетъ  иногда  важныя  погрешности  >. 
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Зачемъ  же  было  избирать  для  перевода  именно  такую  книгу?— Вороновъ 
первыми  строками  предисловш  выказываетъ  свои  общ!я  побуждешя: 

«Бедность  нашей  музыкальной  литературы,  особенно  ея  исторической 
части  и  очевидная  польза  (?)  такого  сочинешя,  которое  представило  бы  намъ 
начало,  ходъ  и  постепенное  совершенствована  музыкальнаго  искусства  у  раз- 
личныхъ  яародовъ». 

Почему  Вороновъ  не  выбралъ,  наприм4ръ,  безмерно-полезнейшей,  хотя 
еще  более  краткой  книги  Кизеветтера,  которая  въ  1838  г.  уже  четыре  года 
была  на  свете,  это  объясняется  первымъ  вЪроятнымъ  предположешемъ,  что 
Вороновъ  не  зналъ  по  немецки;  вторымъ,  не  менее  вероятнымъ,  предположе- 
Н1емъ,  что  переводчикъ  и  вообще  не  много  читалъ  по  части  исторш  музыки, 
довольствуясь  русскимъ  диллетантствомъ  «спустя  рукава»  и  французскимъ  верхо- 
глядствомъ  изъ  «знаменитаго»,  но  преизобилующаго  ошибками,  Фетиса. 

Прошло  три  дееятиллтгя  (не  бездельный  срокъ!)  и,  къ  стыду  русской 
учебной  литературы,  грустное  явлеше  съ  трудомъ  Воронова  точь  въ  точь  по- 
вторилось на  трудЬ  г.  Бесселя!  Если  книга  Стаффорда  изъ  рукъ-вонъ  плоха 
для  своего  времени  (тридцатые  года),  тб  и  книга  Шлютера  не  многимъ  лучше 
для  своего  времени  (шестидесятые  годы).  Разумеется,  безъ  отношешя  къ  эпох* 
издан1я,  многое  у  Шлютера  изложено  во  100  разъ  вернее,  полнее,  обстоя- 
тельнее, дальнее,  даже  ученее,  нежели  въ  совсЬмъ-диллетавтской  книге  Стаф- 
форда. Но  ведь  передъ  Шлютеромъ  лежали  уже  не  Вигпеу  да  На^кшз 
только,  а  делив  вороха  безценныхъ  работъ  Кизеветтеровъ,  Винтерфельдовъ, 
Рохлицовъ,  Куссемакеровъ,  Яновъ,  Кризандеровъ  и  др.  «Истор1я  музыки»  вы- 
росла въ  это  время,  создалась  какъ  наука  и  не  позволяетъ  уже  съ  собою  такъ 
детски  забавляться,  какъ  это  делали  англШсюе  и  французше  компиляторы 
на  пользу  светскихъ  диллетантовъ  и  женскихъ  пансюновъ. 

Книга  Шлютера,  какъ  мы  видели,  всетаки  далеко  не  на  уровни  совре- 
менна го  состояшя  науки,  и  переводъ  такой  книги — конечно  не  вовсе  безпо- 
лезной  какъ  сборникъ  многихъ  именъ,  годовъ,  фактовъ  въ  некоторой  системе — 
вовсе  не  услуга  для  литературы,  где  еще  нп>тъ  дельной  исторш  музыки,  для 
познашя  которой,  книга  Шлютера  руководствомъ  служить  не  можетъ. 

Можно  даже  сказать,  что  для  первоначальнаго  ознакомлен1Я  съ  предме- 
томъ,  книга  Стаффорда,  въ  ея  переводе,  для  русскихь  любителей  музыки  и 
привлекательнее  и  полезные   книги  Шлютера. 

1)  Какъ  ни  слаба  сокращенная  компилящя  Стаффорда,  въ  ней  —  когда 
идегь  речь  о  древне-греческой  музыке  (на  стр.  139  и  далее  русск.  перев.) 
приложены  —  весьма  важные  для  наглядности  понятШ  —  объяснительные  при- 
меры въ  иотахъ.  Также  и  въ  главе  о  музыкЬ  Арабовъ  (стран.  70  русск. 
перев.). 

У  Шлютера  нетъ  ни  одной  строчки  нотъ,  что  и  лишаетъ  эту  книгу  ха- 
рактера книги  полезной  какъ  руководство. 
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2)  Переводчикъ  Вороновъ  присоедивилъ  къ  книг*  Стаффорда  ц*лую 
главу  отъ-себя,  объ  русской  музык*. 

Вотъ  какъ  онъ  говорить  объ  этоиъ  въ  своемъ  предисловк: 

«Неудовлетворительность  извЪстШ  о  нашей  нащональной  музыке  побу- 
дила меня  написать  особую  статью,  подъ  назвашемъ;  «Взглядъ  на  основаше 
музыкальнаго  искусства  въ  Россш».  При  составленш  этой  статьи  я  воспользо- 
вался некоторыми  зам4чашями  князя  В.  6.  Одоевскаго». 

Статья  эта  (XXIV  заключительная  глава  книги,  оть  349 — 399  стр.)  на 
своихъ  50  страничкахъ,  конечно,  не  даетъ  сколько-нибудь  полнаго  очерка  своего 
обширнаго  предмета,  но  сообщаетъ  мнопя  не  нетрныя  свйдЬтя  и  о  народной 
русской  музык*,  и  о  богослужебномъ  п*ши  въ  православной  церкви,  отъ  самыхъ 
первыхъ  временъ  вплоть  до  Бортнянскаго,  и  о  театральной  музыке  на  Руси  отъ 
временъ  Елисаветы  вплоть  до  Верстовскаго  и  Глинки.  Что  еще  важнее  всего 
этого — повторяю,  для  первоначальнаю  ознакомлешя  съ  д*ломъ — переводчикъ  къ 
своему  очерку  приложить  таблицу  русско-церковныхъ  музыкадьныхъ  письменъ, 
т.  е.  крюковь  я— для  сравненья  съ  ними  (мысль  превосходная!)  таблицу  за- 
падныхъ  «невмъ»  (изъ  исторш  музыки  Магйш). 

Ничего  этого,  разумеется,  и  въ  помин*  н*тъ,  въ  книгЬ  Шлютера,  въ 
которой  переводчикъ  «не  считалъ  нужнымъ»  или  «не  осмелился»  приложить 
ничего  «своего»,  кром*  н4сколькихъ,  легкаго  свойства,  прим*чашй.  Между 
тЬмъ,  г.  Бессель,  какъ  бывпий  воспитанникъ  С.-Петербургской  консерваторш 
«счелъ  же  необходимымъ>  добавить  ничто  о  композищяхъ  (!)  А.  Рубинштейна 
и  о  деятельности  «Русскою  музыкальнаго  Общества».  Это  выходить  плохимъ 
комплиментомъ  Рубинштейну  и  Р.  М.  О.  въ  «историческомъ»  учебнике,  гд* 
вы  не  найдете  именъ — ни  Бортнянскаго,  ни  Глинки. 

Въ  заключеше  нисколько  строкъ  о  самомъ  переводе. 

Здравый  смыслъ  постановляете  Ыщуюгщя  требовашя  отъ  переводчика 
ученаго  или  учебнаго  сочинешя: 

1)  Полное  знанге  языка,  на  которомъ  это  сочинснге  писано — знаше  до 
тонкостей  —  иначе,  въ  случа*  некоторой  кудреватости  выражешя  въ  ориги- 
нал*, переводчикъ  не  уловить  настоящаго  смысла. 

2)  Не  мен-Ье  полное  знаше  роднаго  языка,  т.  е.  того,  на  который  книга 
переводится  —  иначе,  даже  при  пониманш  смысла  оригинала,  переводчикъ  не 
будетъ  въ  состояши  передать  тона  каждой  фразы  оригинала,  а  иногда  отъ 
тона — даже  и  въ  нелитературномъ  сочинеши— слишкомъ  многое  зависитъ. 

3)  Кром*  общей  образованности,  необходимой  для  всякаго  «печатнаго» 
труда  —  обстоятельное  знакомство  съ  самымг  предметомъ  сочиненгяу  знаше 
той  науки,  въ  области  которой  принадлежите  переводимая  книга. 

О  г.  Воссел*,  къ  сожалению,  приходится  сказать,  что  его  нереводъ  Шлю- 
тера обличаете  несостоятельность  переводчика  по  всп>мъ  тремъ  требовангямъ. 

Книга  Шлютера  въ  оригинал*  написана  довольно  бойкимъ  полемиче- 
скимъ  слогомъ  ныиЪшнихъ  нЬмецкихъ  музыка льныхъ  рецензентовъ  и  эстети- 
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ковъ.  Авторъ  весьма  любить  щегольнуть  фразой  въ  тЬхъ  мЪстахъ,  где  ему 
удается  ввернуть  немножко  своихъ  разсужденШ  и  разглагольствШ  среди  цЬ- 
лаго  вороха  компиляторской  работы. 

На  русскомъ — и  сл4довъ  Шлютеровскаго  «тона»  не  осталось.  Книга  по- 
лучила оттЬнокъ  школьной  сухости  старыхъ  учебниковъ,  въ  которой  Шлготера 
никакъ  обвинять  нельзя. 

Переводчикъ  самъ  въ  предисловш  извиняется,  что  «встр*тилъ  не  мало 
затруднешй  въ  слог*  автора,  довольно  изысканномъ  и  натянутомъ».  По  моему 
это  сознаше,  что  «трудъ  не  по  силамъ»  для  печатнаго  перевода  врядъ-ли 
нзвинеше. 

Переводчикъ,  именно  всл4дств1е  несоразмерности  своего  слога  съ  автор- 
скимъ,  поминутно  долженъ  быль  просто  выпускать  выходки  Шлютера,  весьма — 
въ  своемъ  род*— характерный.  Это,  значить,  уже  не  переводить,  а  с  переделы- 
вать». А  если  ужъ  переделывать,  то  надобно  было  приняться  за  такую  работу 
съ  бблыпею  смелостью  и  съ  другимъ  отношешемъ  къ  предмету,  т.  е.  написать 
свою  киту,  по  случаю  Шлютеровой. 

Но  все  бы  это—особенно  въ  отношенш  къ  разглагольств1ямъ  Шлютера— 
еще  и  небольшой  грехъ.  Нетъ,  встречаются  промахи  въ  фактические  под- 
робностяхъ,  происходяпце  именно  отъ  неуразумешя  настоящаго  смысла  автор- 
ской фразы. 

Примеровъ  —  очень  много,  —  выберу,  только,  что  по  рельефнее  и  не  по- 
требуеть  длинныхъ  «объяснешй»  ошибки. 

Читатели  видели,  что  Шлютеръ  первую  главу  книги  оканчиваетъ  не- 
пр'шненной  выходкой  противъ  красоты  грегор1аескаго  п'Ьн!я. 

Еще  до  цитаты  изъ  Мендельсонова  письма  авторъ  говорить  такъ: 

(Стр.  7  немецкаго  подлинника):  «Въ  грегор1анскомъ  пенш  нЬтъ  именно 
всего  того,  въ  чемъ  состоитъ  для  насъ  главная  прелесть  музыки:  нетъ  такта, 
ритма,  доступной,  идущей  къ  сердцу  мелодш.  Но  какъ  иные  ученые  архео- 
логи изыскиваюгь  дивныя  красоты  въ  неловкихъ,  неповоротливыхъ  фигурахъ 
на  вазахъ  древней  живописи,  или  въ  старинныхъ  гравюрахъ  на  дереве,  такъ 
есть  фанатики  ультра  и  въ  нашемъ  искусстве,  которые  съ  лицемерною  глубо- 
костыо  восторгаются  грегор1анскимъ  пешемъ,  какъ  «^п  р1из  п11га>  церковной 
музыки.  Одпнъ  изъ  новейшихъ  писателей  (Р.  С16теп!;.  -ШзЬнге  #6п6га1е  Де  1а 
тивдие  геН§1еи8е.  Рапз  1861)  паденге  всего  релппознаго  искусства  обозна- 
чается—именами Рафаэля  и  Палестрины>. 

Вотъ,  по  возможности,  близкгй  нереводъ  этого  отрывка,  важнаго  для 
Шлютеровскихъ  взглядовъ. 

Теперь  сличите,  какъ  это  место  переведено  у  г.  Весселя  (стр.  7  русскаго 
перевода). 

«Но  подобно  тому,  какъ  ученые  археологи  открываюгь  непостигаемую 
красоту  вг  тупыхъ  изображетяхь  вазь  (  —  ? — «Но1гсЪтЦе»  вовсе  пропущено), 
такъ  наши  ценители  (?)  хвалятъ  съ  бесчувственною  аффектацгею  глубокаю  по- 
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нимангя  грегор1анское  п*те,  считая  его  с N011  р1ш?  иНга>  церковной  музыки. 
Начало  падешя  этою  мтьнгя  (1?!)  одинъ  изъ  нов*йшихъ  писателей  (С1ёгаеп1 
е1с.)  обозначилъ  именами  Рафаэля  и  Палестрины!» 

Изменено,  конечно,  тольдо  одно  слово— по  смыслъ  вышелъ  .ддаметрально 
друюй,  ч*мъ  въ  оригинал*,  котораго  мысли  переводчикъ  не  схватилъ. 

Слабое  знакомство  съ  самимъ  д*ломъ  иногда  вовлекаетъ  переводчика  въ 
болышя  неточности.  На  стр.  13  (переводъ)  является  какой-то  Гларо  (?)  — въ 
подлинник*:— знаменитый  ученый  XVI  в*ка,  01агеап  котораго  имя  перевод- 
чикъ прочиталъ:  Оагеаи.  Эта  маленькая  обмолвочка  изобличаетъ  крупное  не- 
знаше,  т.  е.  что  онъ  о  «Глареан*>  и  не  слыхивалъ.  А  безъ  Глареана  изучеше 
средневековой  музыки  не  мыслимо. 

На  стр.  16  (руший  переводъ)  читаемъ:  «Въ  сочинешяхт,  его  (Орланда 
Лассо)  мы  находимъ  мессы  отъ  четырехъ  до  8  голосовъ,  и  между  ними  многая 
свптскаго  содержанья*.  —  «Это  какъ  же  могло  случиться?»  недоум*ваетъ  чи- 
татель— об*дня,  да  со  св*тскимъ  содержашемъ?! 

Въ  оригинал*  —  \1е1е  йЬег  тее1ШсЬе  ТЬетеп,  т.  е.  сна  темы  М1рскихъ 
п*сенъ»,  что  въ  посл*довательномъ  изложенш  исторщ  средневековой  музыки, 
ни  для  кого  дико  не  будетъ.  Но  «тема»  въ  техническомъ  смысл*  вовсе  не — 
«содержаше». 

Кром*  того,  въ  этой  же  фразгь^  переводчикъ  безъ  мал*йшей  надобности 
общипалъ  и  безъ  того  не  богатаго  фактами  Шлютера, —  пропустив^  что  изъ 
сочинешй  Ласса  бол*е  двухъ  тысячъ,  печатным  и  рукописным  хранятся  въ 
Мюнхеть  (мессы,  мотеты,  гимны,  псалмы  и  проч.). 

2)  Что  изъ  произведенШ  его  особенно  славились  «Мотеты»,  въ  которыхъ 
онъ  считался  первымъ  мастеромъ,  а  изъ  мотетовъ  особенною  знаменитостью 
пользовались  «семь  псалмовъ  покаянья»  на  5  голосовъ,  объ  которыхъ  еще  ТЫЬаи1 
повторилъ  ни  на  чемъ  не  основанное  св*д*ше,  будто  бы  эти  псалмы  были  за- 
казаны композитору  французскимъ  королемъ  Карломъ  IX  «чтобы  успокоить  свою 
душу  поел*  Вареоломеевской  ночи». 

Подробности,  какъ  видите,  не  безъинтересныя,  особенно  въ  краткомъ  об- 
зор*, гд*  Орланду  Лассо  и  всею-то  уд*лено  дв*  странички! 

А  тутъ  еще  г.  переводчикъ  распорядился  по  своему! 

Иногда,  въ  самомъ  важномъ  переводчикъ  впадаетъ  въ  прямое  противо- 
р*Ч1е  съ  авторомъ: 

У  Шлютера:  (стр.  20)  «Музыка  Палестрины— существенно  хоровое  п*ше 
(§апг  мгезепШсЬ  СЬог^езавд),  ч*мъ  бы  по  настоящему  должна  быть  вся  цер- 
ковная музыка;  музыка  Палестрины  чужда  элемента  сладости  и  патетичности» 
и  т.  д.  У  г.  Бесселя  (стр.  21):  «Музыка  Палестрины  не  (?)  есть  собственно 
хоровое  п*ше,  какимъ  должна  бы  быть  всякая  церковная  музыка;  въ  ней  н*тъ 
ничего  н*жнаго  и  патетичнаго»  и  т.  д. 

Можно-ли  такъ  искажать  переводимаго  автора? 

Прошу  читателей  зам*тить,    что  я  промахи  переводчика  указывалъ    все 
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на  первыхь  20  страницахъ  книги.  Судить  можно,  что  и  въ  остальныхъ  гла- 
вахъ  ошибокъ  и  безсмыслицъ  будетъ  не  меньше. 

Вотъ,  наприм4ръ,  курьезный  образчикъ  изъ  главы  XIV. . 

На  стр.  179  (русск.  перев.),  где  речь  идетъ  о  Вебер*  и  его  операхъ, 
васъ  поразить  следующая  строка: 

О  Фрейшюце,  доставившемъ  композитору  знаменитость  въ  Берлин*  поел* 
перваго  же  исполнешя,  самъ  Веберь  нисалъ  къ  Кинду:  «  Фрейшюцъ  понравился 
черни*.  Вы  недоумеваете?  Чтобы  это  такое  было.  Это  не  особенный  компли- 
менте опер*.  Не  большая  радость  для  композитора.  Если-бъ  еще  дело  шло  о 
ВенЬ,  можно  бы  подумать  что  Фрейшюцъ  пришелся  по  вкусу  известному  пиа- 
нисту Карлу  Черни  (Сгегпу).  Но  тогда  счерни»  требуетъ  прописной  буквы, 
да  и  рЬчь  идетъ  не  о  В*н4,  а  о  Берлине. 

Заглядываете  въоригиналъ  (стр.  165)  и  загадка  объясняется  такъ: 

Веберъ,  въ  восторге  оть  перваго  Берлинскаго  представлен1я,  пишетъ 
пр!ятелю  своему,  либретисту— Кинду  горячее  письмо: 

«Нашъ  «Стрелокъ»  попалъ  прямо  въ  цгьль>.  Бег  ГшзсЬШ  ЪаЬ  туз  ЗсЬшагхе 
$с1го1еп— ! 

Я  думаю  —  довольно!  Вы  видели  какова  книга  и  каковъ  переводъ.  Въ 
добавокъ  очень  часто  переводчикъ  и  съ  «падежами»  русскаго  языка  плохо 
справляется. 

Г.  Бессель  видимо  немножко  не  за  свое  дело  принялся.  Онъ  въ  предн- 
словш  высказываеть  свою  надежду,  что  много  ему  будетъ  прощено  за  ту  цп>лъ, 
которая  его  руководила. 

€Простимъ»  ему  пожалуй  литературный  грехъ  такого  перевода,  но  — 
«простимся»  и  съ  переводомъ,  и  съ  книгою. 


Учено-литературная  деятельность  Московской 

Консерваторш. 

Въ  отношенш  къ  музыке  и  ея  разуменш  въ  массахъ  публики,  Росш— 
какъ  и  во  многихъ  другвхъ  отношешяхъ—  вся  въ  будущемъ  (слова  Лермонтова). 
Музыкальное  просвещеше  у  насъ  едва-едва  начиваетъ  пробиваться  сквозь 
дремуч1в  леса  и  дебри  безпробуднаго  невежества  и  варварскихъ  предразеуд- 
ковъ.  Такимъ  образомъ,  каждая  попытка  просвещать  русскихъ  съ  какой  бы  то 
ни  было  стороны  музыкальнаго  дгЬла  есть  благородный  подвигъ  «мисеншерства» 
въ  дикой  земле. 

Но  съ  другой  стороны,  какъ  во  всякомъ  деле,  и  по  музыке,  у  насъ  есть 
масса,  и  есть  «не-масса».  На  сколько  большинство  коснеетъ  на  самой  грубой 
степени  непонимашя  музыки  или  равнодуппя  къней,  кроме  самой  пошлой  ея 
стороны,  на  столько  въ  меньшинстве  сосредоточивается  сочувств1е  къ  музыке 
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и  понимаше  ея  значешя  въ  бол*ъе  чистомъ  вид*,  нежели  въ  самыхъ  цивили- 
зованныхъ  слояхъ  Германш.  Для  нашихъ  массъ— любая  итальянщина,  любая 
варламовщина  ~  хл*бъ  насущный,  и  ч*мъ  площе,  т*мъ  вкусн*е  и  сытнее. 
Между  т*мъ  какъ  въ  нашей  не-масс*,  уже  начиная  оставлять  позади  себя  со- 
чувств1е  къ  Мендельсону  и  даже  къ  Шуману,  трезво  понимаютъ  Баха  и  Бет- 
ховена, страстно  любять  Шопена,  воспршмчиво  относятся  къ  Вагнеру,  но  го- 
рячее всего  встречают»  всякое  музыкальное  движете  на  своей,  родной  почв* 
и  отъ  развит  русской  музыки,  русской  музыкальной  мысли,  русскаго  музы- 
кальнаго  стиля,  развитая  самобытнаго,  не  пересаженнаго  изъ  н*мец1и— адутъ 
самыхъ  благотворныхъ  для  искусства  плодовъ. 

При  оц*нк*  явлен1й  на  горизонт*  музыкальнаго  просв*щен1Я  въ  Россш, 
никакъ  не  сл*дуетъ  опускать  изъ  виду  той  с  двойственности»,  о  которой  зд*сь 
шла  р*чь. 

Концерты,  квартетные  вечера,  консерватор™  на  н*мецкШ  дадъ — всо  это 
прекрасно  и,  до  некоторой  степени,  полезно  въ  земли,  гд*  музыкальное  про- 
свищете натакомъ  низменномъ  уровне.  Но  прививка  намъ  н*мецкихъ  цехо- 
выхъ  идеаловъ  до  мозга  костей  никогда  теперь  не  удастся.  Въ  такой  деятель- 
ности н*тъ  ни  мал*йшаго  залога  для  процентами  ея  въ  Россш.  Направлена 
отживающее  уже  свой  в*къ  въ  самой  Германш, -для  насъ  положительно  мертво. 
А  отъ  «мертвенности* — отворачиваются. 

Смотря  съ  этой  точки,  нельзя  не  увидать  крупнейшей  разницы  между 
Петербургомъ  и  Москвою.  «Русское  Музыкальное  Общество»  основалось  въ 
Петербург*  раньше  Московскаго.  Но  въ  Петербург*  диктаторомъ,  властителемъ 
всего  д*ла  былъ  —  Антонъ  Рубинштейнъ;  люди  его  окружавпие  не  им*ли  ни 
самонадеянности,  ни  характера,  чтобы  ему  въ  чемъ  нибудь  прекословить.  У 
насъ  уже  была  однажды  р*чь  объ  его  идеалахъ.  По  своему  онъ  былъ  правъ, 
но  взглядъ  его,  композитора  (!),  идущаго  по  сл*дамъ  Мендельсона  и  Шумана, 
былъ  до  крайности  одностороненъ.  Онъ  не  можетъ  признать  ни  истин  наго  про- 
гресса въ  искусств*,  иначе  не  отвертывался  бы  отъ  Вагнеризма,  ни  народнаю 
элемента,  иначе  бы  не  могъ  относиться  съ  прецебрежешемъ  къ  русснимь  му- 
зыкальнымъ  д*ятелемъ. 

Закваска,  положенная  Антономъ  Рубинштейномъ  въ  основании  деятель- 
ности «Русскаго  Музыкальнаго  Общества  въ  Петербург*»,  еще  долго  не  вы- 
ведется. 

Одна  изъ  само-важе'Ьйшохъ  отраслей  музыкальной  науки,  «истор1я  му- 
зыки» была,  при  Антон*  Рубинштейн*,  препоручена  въ  Консерваторш  одному 
вюлончелнету,  который  врядъ-ли  и  слыхалъ  когда-нибудь  о  такой  наук*,— а  те- 
перь— безъ  Рубинштейна — преподавателемъ  исторш  музыки  явился  кто-то  со- 
вс*мъ  неизвестный,  рекомендующШ  себя  въ  газет*  «Голосъ»  бл*дненькими 
музыкальными  фельетонами,  самаго  «ретрограднаго>  свойства. 

По  части  с  книжной»  деятельности  Петербургская  Консерватор1Я  не  за- 
явила себя   (съ  1862  г.)   ровно  ничгьмъ.    И  это   весьма  понятно   при  такомъ 
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«тормоз*»  всякаго  путнаго  дела,  какъ  наприм*ръ,  нынешняя  дирекцш  Р.  М.  О. 
въ  Петербург*,  которая  оц'Ьниваетъ  годныя  для  «общества»  и  для  Консерва- 
торш силы  съ  точки  зр*н1я  «лвчныхъ»  отношенШ.  Мерка  достоинства  тутъ 
не  познатя,  не  способности,  а — пр1ятельское  знакомство  съ  этими  господами 
и— низкопоклонность.  Превосходные  залоги  для  будущаго! 

с  Русское  Музыкальное  Общество  въ  Москве»  съ  самаго  основашя  и  до 
сихъ  поръ  имйеть  въ  глав*— роднаго  брата  Антона  Григорьевича  Рубинштейна, 
Николая  Григорьевича.  Тотъ  —  европейская  знаменитость,  шанистъ  и  компо- 
зиторъ  на  весь  М1ръ.  Этотъ  —  изв*Ьстенъ  только  въ  Москвть,  изв'Ьстенъ  какъ 
отличный  шанистъ,  отличный  днрнжёръ,  и  —  не  композиторъ.  Но  въ  этомъ 
(кроме  личнаго  характера,  конечно)  одна  изъ  главн4йшихъ  причинъ  неимо- 
верной пользы,  которую  онъ  своей  деятельностью  приносить  Москве,  а  чрезъ 
неё  и  всей  Россш.  Н.  Рубинштейнъ  именно  такой  деятель,  такой  проводникъ 
музыкальнаго  лросв4щен1я,  какой  на  его  месте  требовался  самимъ  дЬломъ. 
Онъ,  какъ  не  не-композиторъ,  яе-генш,  вовсе  не  исключителенъ  въ  своихъ  сим- 
патахъ  и  антипатхъ,  —  не  лицепр1ятенъ,  —  а  въ  этомъ-то  и  вся  «суть»  его 
роли.  Онъ  долженъ  былъ  собрать  около  себя  не  однихъ  только  Московскихъ 
немцевъ-музыкантовъ,  а  привлечь  въ  кругъ  деятельности  Р.  М.  О.  всгь  налич- 
ный русск1я  силы,  съ  задатками  пользы  для  музыкальнаго  просвещешя  и  — 
действительно  привлек*. 

Тогда  какъ  въ  Петербургской  Консерваторе  и  помину  н*тъ  о  столько  не- 
обходимомъ  для  русскихъ  классгь  церковные  тънгя,  Московская  Консерватор1я 
не  только  можетъ  гордиться  своимъ  профессоромъ  по  этой  части,  Свящ.  Дим.  Разу- 
мовскимъ,  но  этоть  профессоръ  издаетъ  «особый  учебникъ»  по  своему  предмету, — 
первый  учебникъ  этою  дгьла  въ  Россги.  Заслуга  уже— исторически  важная. 

Тогда  какъ  на  етЬнахъ  Петербургской  Консерваторш  красуется  только 
объявлен  1е  о  плохой  книге  Шлютера,  жалко  переведенной  г.  Бесселемъ  (съ 
уступкою  для  воспитанниковъ  Консерваторш,  когда  такой  книжонки  и  даромъ 
никому  не  надо!)  —  Профессоръ  Московской  Консерваторш  П.  И.  ЧайковскШ 
очень  исправно  перевелъ  весьма  хорошее  (съ  практической  стороны)  «француз- 
ское руководство  къ  инструментовке»,  а  преподавате  исторш  музыки  въ  Моск. 
Консерват.  отдано  Герману  Ларошу,  котораго  блистательный  статьи  по  музы- 
кально-исторической критике  обращаютъ  теперь  на  себя  большое  внимаше 
публики  и  со  многихъ  сторонъ  сделали  бы  честь  профессору  зрелому,  знаме- 
нитому и  передовому. 

И  книга  Дмитр.  Разумовскаго,  и  книга  переведенная  П.  Чайковскимъ, 
и  статьи  Германа  Лароша  могутъ  быть  предметомъ  особыхъ,  спещальныхъ  кри- 
тическихъ  обзоровъ;  но,  убедясь  на  опытЬ,  что  для  русскихъ  читателей  (при 
современномъ  уровне)  общ]е  выводы  полезнее  техническихъ  подробностей,  ска- 
жемъ  эдесь  вкратце  о  двухъ  учебныхъ  книгахъ,  посвятивъ  более  обширный 
обзоръ  статьямъ  Лароша  *). 

*)  ПосдЪдш!  не  былъ  СЪровынъ  ваписанъ.  Ред. 
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I. 
Церковное  пЪте  въ  РоссЫ. 

(Оаытъ  историко-техническаго  изложен  1я). 

Днм.   Разумовскаго. 

Выпускъ  первый  (стр.  1 — 136). 

Издаше  это, —  первое  въ  своемъ  род*, — принято  за  руководство  по  от- 
крытой въ  сентябри  1866  г.  каведрп  исторш  богослужебнаго  1гЬн1я  православ- 
ной греко-россшской  церкви  въ  классахъ  Московской  Консерватор! и.  Несколько 
строкъ  с  вместо  предислов1я>  знакомить,  какъ  нельзя  лучше,  съ  цЬлыо  автора, 
оттого  мы  зд'Ьсь  эти  строки  частш  и  выпишемъ. 

«Новость  предмета,  отсутств1в  сочиненШ,  которыя  бы  служили  учебни- 
комъ  или  руководствомъ  къ  предварительному  ознакомлена  съ  церковнымъ 
и'Ьн1емъ  не  могли  не  затруднить  воспитанниковъ  Консерваторш. 

«Настоя щи мъ  издашемъ  дается  воспитанникамъ  возможность  свободнее 
следить  за  чтешемъ  исторш  церковно-русскаго  п!ш1Я  и  усп'Ьшн'Ье  вникать  въ 
самыя  подробности,  иногда  много  объяснявшая  существо  самого  д4ла: 

«Такимъ  образомъ  отъ  этого  изданхя  нельзя  ожидать:  1)  окончатедьныхъ 
сужденШ  о  церковномъ  п-Ьнш  и  2)  многихъ  подробностей  его  нстор'ш. 

«Для  объяснешя  многихъ  семеюграфическихъ  особенностей  въцерковно- 
русскомъ  п*Н1и  необходимо  было  представить  не  мало  прымтьровь.  Примеры 
сш  заимствованы  частш  изъ  нотнолинейныхъ  книгъ,  издаваемыхъ  ОвягЬйшимъ 
Онодомъ,  частш  изъ  безлинейныхъ  нотныхъ  рукописей,  хранящихся  во  мно- 
гихъ русскихъ  библ10текахъ». — 

Къ  тексту  книги  присоедено  нисколько  замЪчашй  пзвйстнаго  авторитет- 
наго  знатока  по  этому  предмету,  —  князя  В.  в.  Одоевскаго,  которому  авторъ 
учебника  показывалъ  свою  книгу  еще  въ  рукописи. 

Чтобы  дать  некоторую  идею  о  план*  и  полнот*  самаго  учебника,  выпи- 
шемъ его  содержаше,  по  заголовкамъ  отдгъленгй  и  главъ. 

Отдтьленге  I.  Богослужебное  нише  древней  христнской  церкви. 

Глава  I.  Техническое  устройство  богослужебнаго  ггЬшя  христианской  церкви 
(Система  древне- греческаго  п-Ьшя,  по  тетрахордамъ,  потомъ  амвроюанскаго  и 
грегор1анскаго  пЬшя.  Осьмоглайе). 

Глава  II.  Семешграф1я  въ  древней  христнской  церкви.  (Крюковыя  пись- 
мена; ихъ  происхождете  и  употреблоте). 

Глава,  III.  Исполнеше  богослужебнаго  п1ш1Я  въ  древней  христианской 
церкви  (Голосъ  челов*ческШ.  Народъ.  Церковные  п*вцы,  Ликъ.  П^те  анти- 
фонное). 

Глава  IV.  Прей.  1оаннъ  Дамаскннъ  какъ  церковный  п'ЬсноЕгЬвецъ.  (Бюгра- 
ф1Я.— Музыкальные  труды. — Октоихъ). 

Отдтьленге  П.  О  мелодическомъ  п4нш  православной  церкви. 
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Глава  I.  (Вступительная)  Общая  исторгя  богослужебнаго  п*шя  въ  Рос* 
С1н  (Перюды:  стараго  истиннор*Ч1Я,  съ  I  до  XIV  в*ка,— разд*льнор*Ч1Я  въ 
XV  и  ХМ  в*к*,  новаго  истиннор*Ч1я  въ  XVII  в*к4,  обзоръ  нотныхъ  пись- 
менъ  въ  каждомъ  пер!од*). 

Глава  II.  Обшдя  свойства  богослужебнаго  п*шя  въ  России  (П*те  ангело- 
подобное и  п*Н1в  деыественное.  Осьмоглайе.  Трисоставное  сладкогласоваше). 

Глава  III.  Текстъ  нотныхъ  книгъ  (Въ  греческой  церкви  и  потомъ  до- 
полнев1Я  въ  великорусской). 

Глава  IV.  Гречсскгй  росп*въ  православной  церкви.  (Кондакари.  Первый 
нотнолинейныя  рукописи.  Осьмогласзе — съ  технически-музыкальной  стороны). 

Глава  V.  Знаменный  росп*въ. 

Эта — весьма-богатая  содержашемъ  глава,  къ  сожал*нш,  прерывается  въ 
настоящемъ  выпуск*  еще  въ  самомъ  начал*.  Истор1Я  знаменнаго  росл*ва  и 
его  письменъ — ледагогичесия  заслуги  Шайдурова— еще  не  затронуты  въ  на- 
стоящемъ выпуск*. 

Вообще,  судя  по  заголовкамъ  всей  книги  и  по  вступительной  глав*  II  от- 
дела, дальн*йппй  выпускъ  об*щаетъ  еще  большую  занимательность  и  практи- 
ческую пользу,  чЬмъ  нын*шн1й  первый,  гд*  по  необходимости,  при  изложеши 
темныхъ,  первоначальныхъ  временъ,  авторъ  довольствовался  памятниками, 
сравнительно,  скудными  и  мало  наследованными.  Поздн*йппя  времена,  т.  е. 
съ  XVII  в*ка,  известны  гораздо  лучше,  представляютъ  обилге  матер1аловъ  и 
широкое  поле  для  технико-критическихъ  изсл*дованШ. 

Можно  быть  не  совс*мъ  согласнымъ  съ  авторомъ  книги,  касательно  кое- 
какихъ  подробностей  музыкальной  системы  древнййшихъ  гласовъ  (о  чемъ  при 
другомъ  случа*),  но  невозможно  не  любоваться  отчетливымъ,  яснымъ  изложе- 
шемъ  всего  предмета  въ  настоящей  книг*,  которой  несомн*нно  иредстоитъ 
самая  блестящая  будущность  въ  кругу  людей,  способныхъ  ее  оц*нить.  Кругь 
этотъ,  къ  сожад*шю,  чрезвычайно-т*сенъ,  какъ  во  вс*хъ  случаяхъ  глубокаго 
техническаго  знашя,  у  насъ  въ  Россш. 

Первый  шагь  натрудномъ  поприщ*  исторш  нашего  церковнаго  п*шя — 
совершенъ.  Напечатанъ  учебникъ,  въ  которомъ — на  первый  разъ— все  самое 
необходимое  для  познан  1я  соединено  въ  стройномъ  порядк*,  изложено  отлично 
хорошо  и  обогащено  многочисленными,  наглядными  примерами.  Такихъ  музы- 
кально-историческихъ  учебниковъ  вообще  очень  мало,  не  только  въ  Россш,  но 
на  всемъ  б*ломъ  св*т*.  Честь  и  слава  Московской  Консерваторш  призвавшей 
къ  деятельности  такого  даровитаго  спещалиста,  какъ  священникъ  ДимитрШ 
РазумовскШ. 
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П. 
Руководство  къ  инструментовк*. 

Сочпнвп1е  профессора  А.  Ф.  Г  е  в  а  е  р  т  а. 

Переводъ  съ  французского,    съ  прибавлешемъ  партитур ныхъ  прим'вровъ  изъ  русскикъ  со- 
чинешй,  профессора  П.  И.  Чайковскаго. 

(Сочинение  это  принято  какъ  руководство  въ  Консерватор1яхъ  Московской  и  Петербургской). 

Москва.  У.  Юр  ге  неон  а.  1866. 

УыЬнье  «оркестровать»,  или  «инструментовать» — одно  изъ  важнййтппхъ 
въ  наше  время  условш  композиторскаго  искусства.  Кто  и  въ  наше  время 
смотритъ  на  это  д&ю  «черезъ  плечо»,  относится  къ  нему  какъ  къ  чему-то  вто- 
ростепенному, придаточному,  тотъ  доказываете  только  свое  непонимаше  «зЪаШз 
^ио>  нашего  искусства.  Оно  съ  каждымъ  днемъ  бол'Ье  и  бол4е  тяготйетъ  къ 
выразительности,  характерности  и  колоритности,  общаго  и  всЬхъ  подроб- 
ностей. Но  характерность  и  колоритность  музыки  осуществляется  всего  бол'Ье 
въ  краскахъ  музыкальныхъ,  т.  е.  въ  тэмбрахъ  инструментовъ  и  голосовъ,  въ 
способности  композитора  разнообразно,  богато  и  умгьстно  сочетать  эти  тэмбры, — 
пользоваться  ими  со  всЬхъ  возможныхъ  сторонъ,  въ  согласш  со  своею  поэти- 
ческою задачею. 

Если  музыка,  какъ  мы  её  понимаемъ,  вообще  юн-Ьйшее  изъ  всЬхъ  изящ- 
ныхъ  искусствъ,  то  «оркестровка»,  «колоритъ  музыкальный»,  наверное,  само- 
юнййшая  отрасль  всего  музыкальнаго  дЬла.  Этой  роскошной  сторонЬ  музыки 
всего  одна  сотня  л*тъ.  Около  средины  прошлаго  в-Ька  начинаютъ  являться 
стремлешя  съ  красотою  сочетаний  мелодико-гармоническихъ  соединить  харак- 
терность разнообразныхъ  тэмбровъ  въ  пнетрументахъ,  сопровождающихъ  пЬше 
или  выступающихъ  въ  формахъ  похожихъ  на  будупця  симфоничестя.  Так1я 
стремлешя  уже  очень  явственны  въ  Себаспан*  Бах*  и  Гендел*  (при  всемъ 
гнет*  тогдашнихъ  условШ  органнаго  или  клавициннаго  «Ъаззо  сопШшо»  — 
гнет*,  изъ  подъ  котораго  ни  Гендель,  ни  Бахъ  высвободиться  еще   не  моглп). 

Первымъ  героемъ  свободной  оркестровки  въ  приложены  ея  къ  драмами- 
ческимг  ц-Ьлямъ  выступаетъ  творецъ  музыкальной  драмы — Глукъ,  а  его  первая 
опера  съ  серьозными  стремлешями  и  въ  отношенш  колорита  —  Орфей  — дана 
въ  В*н*  въ  1764  г.— Въ  дальн'Ьйшихъ  своихъ  произведен1яхъ  Глукъ  значи- 
тельно еще  развилъ  въ  себ*  стремлешя  къ  колоритности.  Въ  об4ихъ  «Ифиге- 
шяхъ»,  въ  «Армад*»  есть  м*ста  колорита  прелестно-правдиваго,  даже  и  для 
нашего  времени. 

Но  музыки  временъ  Глука  недоставало  еще  весьма-многнхъ  существен- 
ныхъ  условш,  оттого  только  подъ  перомъ  Гайдна  и  Моцарта,  перешедши 
черезъ  камерно-квартетную  и  капельмейстерски-симфоническую  музыку,  орха- 
низмъ  оркестра  сплотился  въ  ту  нормальную  форму,  которая  стала  царить  въ 
искусств*  подъ  назвашемъ  «классической». 
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Гягантъ  музыкальной  мысли,  выспи й,  или  лучше  сказать,  единственный 
въ  свете  истинный  симфонисть,  Бетховену  разумеется,  согласно  размаху 
своихъ  идей,  долженъ  быль  придать  небывалый  до  него  размахъ  и  силамъ 
оркестра.  Но,  въ  сущности,  оркестръ  БетховеяскШ  еще  не  много  разнится  отъ 
Гайдно-Моцартовскаго.  Фамильное  сходство  оркестровки  у  этихъ  трехъ  ге- 
роевъ  музыки  слышно  на  каждомъ  шагу.  Только  въ  самыхъ  послйднихъ  (и 
высшихъ)  своихъ  создашяхъ,  въ  девятой  симфонш  и  большой  мессе,  Бетхо- 
венъ  увелъ  музыку,  а  следовательно  и  оркестровку,  въ  области  никому  неве- 
домый и  для  Гайдна  съ  Моцартомъ — положительно-недосягаемый. 

Новый  М1ръ,  по  отношенш  къ  колориту,  начинается  въ  музыке  не 
столько  съ  Бетховена,  сколько  съ  его  современника  —  Вебера.  Тутъ  слышно 
совсЬмъ  иное'веяше.  Касательно  архитектоника  музыкальна™  здашя,  Веберъ 
съ  Бетховеномъ  и  въ  сравненш  идти  не  можетъ.  Касательно  «колорита»  онъ 
одаревъ  роскошнее  Бетховена.  (Какъ  въ  живописи,  напримеръ,  Микель- 
Лнджело,  безъ  сомн4тя,  сильнгъе  Корреджю  или  Титана,  но  кто  же  поставить 
великаго  Буонаротти  наряду  съ  этими  двумя,  по  колориту?) — Творецъ  «ро- 
мантизма» на  оперной  сцене  для  самой  задачи  своей  долженъ  быль  явиться 
несравненнымъ  колористомъ,  и,  по  отношенш  къ  оркестровке,  проложить  до- 
рогу для  всего  позднейшаго. 

Современникъ  Вебера  и  Бетховена  и  ихъ  соперникъ  по  славе,  великШ 
въ  своемъ  родгь  итальянскШ  маэстро,  Россини,  тоже  одинъ  изъ  величайшихъ 
колористовъ — Тищанъ  или  Веронезъ,  когда  хотелъ  такимъ  быть  (напримеръ, 
во  многихъ  местахъ  В.  Телля,  частью  и  въ  Семирамиде,  частью  даже  и  въ 
своемъ  шаловливомъ  «ВагЫеге»  и  въ  своемъ  «Сот4е  Огу»).  Блескъ  современ- 
наго  о  пер  наго  оркестра  ведетъ  свое  начало  не  столько  отъ  Спонтини,  сколько 
отъ  Россини. 

Къ  началу  ЗО-хъ  годовъ  роскошное  наслед1е  Россишевско-Веберовскаго 
оркестра  переходить  въ  руки  Мейербера,  который  съумелъ  обогатить  это  до- 
стояше  собственными  сокровищами  оркестровки  умнейшей,  эффектнейшей, 
иногда  близкой  къ  тотальности. 

Но  одновременно  съ  Мейерберомъ  является  на  французскомъ  музыкаль- 
номъ  горизонте  новое  светило,  которое  для  публики  и  знатоковъ  того  вре- 
мени, т.  е.  ЗО-хъ  и  первыхъ  40-хъ  годовъ,  казалось  какою-то  зловещею,  чу- 
довищною кометою,  а  въ  сущности  таило  въ  себе  будущность  оркестровке  на 
полвека  виередъ.  Мы  разумеемъ — Гектора  Берлгоза. 

Своеобразный  гешй  этого  великаго  музыканта  поставилъ  себе  главною 
задачею:  характерность  оркестровыхъ  сочетатй.  Пламенея  энтузгазмомъ  къ 
Глуку,  Бетховену  и  Веберу,  Берлюзъ—  по  оркестровш— выше  всехъ  своихъ 
образцовъ.  Съ  него  начинается  новая  эра  въ  исторш  оркестровки. 

Новизна  эффекта  отъ  небывалыхъ  въ  инструментальномъ  М1ре  сочетанШ, 
такого  рода  какъ,  напримеръ,  знаменитое  употреблсше  самыхъ  низкихъ  нотъ 
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кларнетовъ    для  оттЬнковъ  мрачно-фантаетическаго,   встречается   и  у  Вебера; 
но  тамъ  этого  рода  новизна— редкое  исключеше. 

Берлюзъ  весь  изъ  этихъ  исключенгй.  «Скромность»,  экономичность  орке- 
стра, постояннымъ  усдов1емъ,  для  него  не  существуютъ.  Онъ— когда  того  мысль 
требуетъ — не  боится  сочетанШ  самыхъ  экстра-вагантныхъ,  самыхъ  яеобычай- 
ныхъ,  иногда  едва  првм*нимыхъ  на  практик*,  по  колоссальности  средствъ. 
Оттого,  не  ст*сняя  себя  ни  ч*мъ,  онъ,  въ  области  оркестровки,  прокладываетъ 
новыя  дороги  на  каждомъ  гиту.  Это  —  «эксплоататоръ»  инструментальныхъ 
тайниковъ,  которому  въ  его  род*  и  предшественниковъ  не  бывало;  это  рудо- 
копъ  въ  имъ  же  открытой  голконд*. 

Современнвкомъ  Берлюза  и  Мейербера  на  почв*  классически-германской 
музыки  является  —  Мендельсону  которому,  не  смотря  на  его  —  пагубную  для 
искусства  —  одностороннюю  гладкость  и  довольно  бездушную  щеголеватость, 
невозможно  отказать  въ  громадномъ  историческо-музыкальномъ  значенш.  И  по 
оркестровки,  искусство  одолжено  ему,  если  не  новизнами  сочетали  (такихъ 
мало,  наирим*ръ,  и  въ  Моцарт*,  въ  сравнены  съ  Глукомъ),  то  стройностью, 
раввов*С1емъ  вс*хъ  силъ  его  оркестра,  который  пропитанъ  уже  и  Веберовскою 
сочностью,  и  Бетховенского  серьезностью,  не  чуждъ  и  нов*йшихъ  в*ян1й  ха- 
рактерности (увертюры  8ошюегпасЫ81;гаит,  НеЪпйед),  но  постоянно  своеобра- 
зенъ  и  постоянно  образцово  красивъ.  Типомъ  капельмейстера-симфониста  въ 
посл*дшя  десятил*т1Я  прошлаго  в*ка  былъ  Моцартъ.  Повторстемъ  этого  са- 
маго  типа  въ  новМшее  время  былъ  —  Мендельсона  Моцартовы  подражатели 
успели  совершенно  опошлить  свой  идодъ.  Точно  то  же  случилось  и  съ  Мен- 
дельсономъ,  сделавшимся — на  время,  конечно, — язвою  для  искусства. 

Реакщонеромъ  противъ  Мендельсонизма,  избавителемъ  германскаго  искус- 
сЪа  отъ  чумы  капельмейстерски-гладенькой  и  въ  сущности  ничего  не  выра- 
жающей музыки,  является  музыкальный  герой  самоновМшаго  времени,  Рихардъ 
Вагнерг. 

Ведя  музыкальную  драму  прямо  по  стезямъ  Глука  и  Вебера,  Вагнеръ 
естественно,  для  нашей  эпохи  долженъ  былъ  явиться  такимъ  же  новаторомъ 
въ  колоритп»  дроматическаго  оркестра,  какими  были  Глукъ  и  Веберъ,  каждый 
для  своего  времени.  Но  быть  «новаторомъ»  въ  искусств*  послъ  т*хъ  героевъ, 
быть  наравн*  съ  ними  теперь,  когда  оркестровка  подъ  иеромъ  Мейерберовъ  и 
Берлюзовъ  разработана  до  такой  невообразимой  степени  совершенства— нельзя 
было  иначе,  какъ  съ  самобытнымъ  генгемъ  къ  оркестровкгь,  превышающимъ  все, 
что  до  сихъ  поръ  было  на  этомъ  пол*. 

И  д*йствительно,  въ  оркестровк*  Вагнера  сливается  глубина  Бетховен- 
скаго  симфонизма  со  вс*ми  великол*шями  до  нельзя  разработаннаго  оркестра 
Мейерберовскихъ  оперъ  и  съ  т*ми  сособенностями»  оркестровыхъ  сочетанШ, 
тайна  которыхъ  уловлена  впервые  Берлюзомъ,  и  все  это  безконечно  далеко 
отъ  Мейерберовскаго  преклонен1я  передъ  публикой,  и  все  это  подъ  условгемъ 
строжайшаго  служешя  Глуко-Веберовской  драматической  правд*,  Шиллеровски- 
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целомудренной  чистоте  поэтической  задачи;  все  это  столько  же  честно,  но  более 
осмыслено,  более  проникнуто  общею  идеего,  несравненно  глубже,  ч*мъ  у  все- 
таки  француза- Берлюза. 

Можно,  при  случай,  наглядно  доказать  все  здесь  сказанное  о  ВагнерЬ, 
разборомъ  любой  страницы  его  оркестровой  партитуры,  наприм*ръ,  Тристана 
и  Изольды,  награвированной  вотъ  уже  восемь  л4тъ  и  такъ  мало  изучаемой 
даже  спещалистами! 

Читатели  догадываются,  что  я  сдЬлалъ  здесь  короткий  обзоръ  главныхъ 
героевъ  оркестровки  вовсе  не  съ  т*мъ,  чтобы  поместить  здесь  этотъ  очеркъ, 
въ  вид*  какого-то  отрывка  изъ  исторш  музыки  вообще.  Я  иду  ближе  къ  делу. 

Каждый  трактать  объ  оркестровке  или  учебникъ  по  этой  части  въ  наше 
время,  по  моему  мн-Ьшю,  долженъ  заключать  въ  себе  подобный  очеркъ  и  въ 
подкр'Ьплеше  излагаемыхъ  техническихъ  описашй,  наблюдетй  и  замйчатй  дол- 
женъ представить  целую  «хрестоматсю»  партитурныхъ  прим*ровъ  непременно 
изь  вспхь  поименованныхг  мною  художниковъ. 

Оркестровк*  выучить  или  выучиться  по  кншгъ  невозможно.  Музыкантъ 
можетъ  только  развить,  образовать  себя  чтен1емъ  подобныхъ  трактатовъ  и  учеб- 
никовъ,  при  практическим  заюгпяхъ,  т.  е.  при  самомъ  пристальномъ  изуче- 
ши  возможно  большаго  количества  образцовыхъ'партитуръ  (перекладываше  ихъ 
на  ф.  п.;  чтеше  всякими  способами,  прислушиванье  при  исполненш  и  т.  д.) 
и  при  собственныхъ  опытахь  оркестровки. 

Книга  объ  оркестровке,  какъ  пособ1е,  какъ  руководство,  должна  заклю- 
чать въ  себе,  кроме  очерка  исторги  этого  дела,  систематическое  изложеше  по- 
няйй  о  разныхъ  тэмбрахъ  и  ихъ  регистрахъ  въ  области  музыкальныхъ  зву- 
ковъ  вообще,  и  къ  этому  различш  приводить  все  дальнЬйпия  техническая 
подробности. 

Группировка  всехъ  музыкальныхъ  орудШ  должна  быть  сделана  строго 
систематически.  Характеръ  каждой  группы  или  семейства  долженъ  быть  изло- 
женъ  въ  главныхъ  генерическихъ  чертахъ. 

Техника  каждаго  отдельнаго  инструмента  не  должна  заключать  всехъ 
возможныхъ  подробностей,  какъ  отдельная  школа  этого  инструмента,  но  все 
главное,  существенное  должно  быть  помещено. 

Индивидуальный  характеръ  каждаго  инструмента  долженъ  быть  обрисо- 
ванъ  съ  чрезвычайною  тщательностью  (этому  условдо  превосходно  отвечаетъ 
сТгаНб  €Ип81гитеп1айоп»  Берлюза). 

Въ  указашяхъ  возможныхъ  сочетатй,  въ  группировке  инструментовъ,  не 
надо  забывать,  что  здесь  все,  въ  каждомъ  отдельномъ  случае,  зависитъ  оть 
мысли,  отъ  намгьренья  композитора.  Излишняя  систематичность  будетъ  здесь 
только  педантскимъ  гнётомг  для  изучающаго.  (Примеръ  отчаянно  педантскаго 
изложешя  правиль  (!)  оркестровки — весь  IV  томъ  знаменитаго  курса:  Сотро- 
зШопйеЬге  топ  А.  В.  Магх.  Интересно  бы  знать:  есть-ли  на  белемъ  свете 
кто-нибудь,  кто  изучая  оркестровку  но  Марксовой  книгЬ,  покорился  бы  авто- 
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рову  методу  и  остался  бы  музыкантомъ,  композиторомъ,    не  отупевъ  оконча- 
тельно. Отдельный  зам4чая1я  есть  и  въ  этой  книг*  отлично-хороппя) 

Превосходно  практическимъ  способомъ  для  указашя  €какь  не  должно 
инструментовать*  могутъ  служить  неудачныя  по  оркестровка  произведешя, 
которыя  въ  фортетанномг  переложенш  звучать  добропорядочно,  въ  оркестро- 
воиъ  же  исполненш  звучать  плохо,  сбито,  неясно,  некрасиво  до  крайности.  При- 
м'Ьровъ  такихъ  бездна  въ  современной  музыке.  Сюда  относятся  почти  всЬ  сим- 
фонш  Шумана  и  все,  что  написано  для  оркестра  Антономъ  Рубинштейномъ 
(Замечательно,  что  при  полной  бездарности  къ  оркестру  онъ  ваялъ  на  себя 
преподаванье  въ  Коесерваторш  именно — инструментовки!).  Этихъ  «отрицатель- 
ныхъ»  прим'Ьровъ  должно  быть  въ  учебники  почти  столько  же,  какъ  и  «лоло- 
жптельныхъ».  Положительные  образцы  и  образчики  (иногда  одинъ  тактъ,  не- 
сколько нотъ,  одинъ  аккордъ)  должны  быть  подобраны  мптко,  чтобы  примерь 
им-Ьлъ  значеше  и  силу  типа. 

Неопределенность  примера,  неудачный  его  выборъ  въ  отношенш  красоты 
или  характера  сильно  вредить  делу  (Марксъ  въ  виде  примеровъ  предлагаетъ 
часто  собственный  издел]я,  которыя  не  годятся  ни  въ  положительную,  ни  въ 
отрицательную  сторону). 

Составитель  переведеннаго  г.  Чайковскимъ  учебника,  бельпйшй  компо- 
зиторъ— Геваертъ  (авторъ  несколькихъ  комическихъ  оперъ,  въ  томъ  числе 
одной  на  сюжетъ  Вальтеръ-Скоттова  <ЗиепНп  БипуагсГа).  Въ  настоящее  время 
онъ  въ  Париже  синспекторъ  оркестровъ»,  или  что-то  въ  этомъ  роде;  должность, 
которая  во  Францш  дается  только  знающему  свое  дело  музыканту  (а  не  афе- 
ристу-профану, какъ  у  насъ  въ  ПитерЬ). 

Книга  Геваерта,  какъ  практическое  руководство^  весьма-недурна  и  мо- 
жетъ  принести  учащимся  значительную  пользу,  въ  ознакомлен! и  съ  ходомъ 
инструментовъ,  ихъ  характеромъ  и  группировкой  въ  оркестре.  Выучиться 
оркестровать  и  по  этой  книге,  и  по  никакой  въ  свете  нельзя  (Какой  живо- 
писецъ  научился  бы  употребленш  разнообразной  палитры,  смешешю  красокъ, 
богатствамъ  колорита— по-книгЬ?!)  Учебникъ  Геваерта,  конечно,  въ  характе- 
ристика отдельныхъ  инструментовъ  не  можетъ  соперничать  съ  великолепнымъ 
трактатомъ  Берлюза  (ТгаНё  <Гт81гитеп1аЦоп);  въ  перечисленш  и  подробно- 
стяхъ  разныхъ  сонетами  инструментовъ  по  ихъ  группамъ— не  такъ  собстоя- 
теленъ»,  какъ  IV  томъ  Марксова  курса  или  II  томъ  Лобе  (ЕеЬгЬисИ  <1ег  пш- 
бНсаШсЬеп  КотрозШоп),  но  за  то  избегеулъ  Марксова  невыносимаго  педант- 
ства и  многорЬч1я;  изб'Ьгнулъ  также  см'Ьшныхъ  ребяческихъ  идеаловъ  и  пр1е- 
мовъ  Лобе  (который  между  лрочимъ  лресерьозно  предлагаетъ  учащимся,  какъ 
практически  советь,  таблицу  пробныхъ  сочеташй  вс/Ьхъ  инструментовъ  по 
очереди,  по  два,  по  три  и  т.  д., — флейта  и  контрабасъ,  кларнетъ  п  литавра  и 
т.  д.,  рекомендуя  делать  упражнешя  по  этой  таблице  и  давать  исполнять  ихъ 
оркестру — ЬоЪе.  ЬеЬгЬисЬ  II  8.  126—150.  Где  найдется  такой  оркестръ,  кото- 
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рый  будетъ  на  это  согдасенъ?  Да  и  къ  чему  весь  такой,  никуда  не  приме- 
нимый, способъ?!) 

Но  къ  идеалу  «учебника  оркестровки»,  въ  наше  время,  и  книга  Геваерта 
еще  не  очень-то  близка. 

Вотъ  главн*йппе  ея  недостатки. 

Во  встулленш  (стр.  1 — 5)  пом*щенъ  очеркъ  главныхъ  эпохъ  оркестровки; 
очеркъ  этотъ  сд*ланъ  на  французский  манеръ,  т.  е.  до  крайности  не  точно  и 
не  полно.  Объ  оркестр*  временъ  Монтеверде  авторъ  говорить  по  сл*дамъ 
Фетиса,  тогда  какъ  есть  спещальные  труды  объ  этой  эпох*,  наприм*ръ  Кизе- 
веттера,  поел*  которыхъ  Фетиса  невозможно  приводить  какъ  авторитетъ.  До 
Моцартовыхъ  временъ,  впрочемъ,  очеркъ  Геваерта  еще  сносенъ. 

Эпоха  посл*-Моцартовская,  т.  е.  богаттъйишя  по  развитою  оркестровки, 
очерчена  до-нельзя  кратко  и  слабо.  Объ  т*хъ  герояхг  оркестроваго  д*ла,  кото- 
рыхъ я  переименовалъ  въ  начал*  этой  статьи  ни  словечка.  Учебникъ  вы- 
ходить написаннымъ  будто  въ  начал*  этого  стол*т1я,  а  ре  въ  60-хъ  его  годахъ. 
На  практик*,  т.  е.  въ  партитурныхъ  примтърахъ,  д*ло  несколько  поправлено 
т*мъ,  что  изъ  временъ  посл*-Моцартовскихъ  не  забыты  образчики  изъ  Бетхо- 
вена, изъ  Вебера,  Россини,  Мейербера,  Обера,  даже  Галеви  (!),  и  самого 
автора  (!),  но  н*тъ  ни  одною  примпьра  изъ  Берлгоза,  ни  одного  изъ  Мендель- 
сона, и  только  одинъ  (при  томъ  вовсе  не  замечательный)  изъ  Р.  Вагнера\ 

Это-ли — намъ  современное  руководство  къ  оркестровк*? 

Чувствуя  капитальную  неполноту  книги  Геваерта  въ  этомъ  отношенш, 
переводчикъ  во  многихъ  м*стахъ  прибавляетъ  прим*чан1емъ:  «авторъ  обнару- 
живаетъ  незнанге  многихъ  нов*йшихъ  сочинешй».— Но  этого  мало.  Это — не 
больше  какъ  полум*ра.  В*дь  прибавилъ  же  г.  Чайковсшй  н*сколько  прим*- 
ровъ  изъ  нашего  Глинки  и,  какъ  русекгй,  посту пилъ  превосходно.  Въ  отно- 
шети  же  общеевропейская)  курса  инструментовки  непременно  сл*довало  по- 
полнить книгу  Геваерта  образцами  изъ  Берлша,  Мендельсона  и  Вагнера,  у 
которыхъ  встречаются  самые  наглядные,  убедительные  прим*ры  новпйшей  орке- 
стровки, во  многихъ  щиемахъ  уже  совегьмъ  непохожей  на  Гайдно-Моцартов- 
скую  и  даже  Бетховенскую. 

Да  и  изъ  Глинки,  одного  изъ  высшихъ  колористовъ,  необходимо  было 
побольше  прим*ровъ,  характеристичныхъ.  Наприм*ръ,  при  изложенш  роли 
англШскаго  рожка  въ  сочетанш  его  съ  другими  духовыми  (стр.  48)  нельзя 
было  обойтись  безъ  прелестныхъ  прим*ровъ  изъ  первой  части  большой  арш 
Ратмира. — Въ  зам*тк*  о  контрафагот*  (стр.  149)  надо  было  бы  привести 
прим*ръ  художественнаго  употреблешя  этого  р*дкаго  инструмента  въ  финал* 
II  акта  «Руслана»  (сцена  головы).  Какъ,  говоря  о  пастушьемъ  характер* 
англШскаго  рожка,  не  привести  отрывка  изъ  пасторальнаго  Айа^ю  въ  фанта- 
стической симфоши  Берлюза  (Зсёпе  аих  с]1атрз)  или — высшаго  что  написано 
какъ  абсолютное  соло  для  этого  инструмента — отрывка  изъ  III  акта  Вагнерова 
Тристана?  (Оркестр,  партитура,  стр.  306).  Въ  этихъ  прим*рахъ  для  изучаю- 
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щаго  Д'Ьло  открываются  ц*лые  новые  м1ры,  а  г.  Геваертъ  ограничился  избитой 
ар1ей  с6гасе>  изъ  Роберта!  Также  и  для  басъ-кларнета— только  Мейерберовы 
образчики,  тогда  какъ  аншйсюй  рожокъ  и  басъ-кларнетъ  въ  «Лоэнгрин-Ь»  и 
«Тристан*»  сделались  уже  необходимымъ  ингред1ентомъ  сплошной,  а  не  исклю- 
чительной оркестровки,  вошли  въ  составь  нормальныхъ  для  нынгьшняго  вре- 
мени комбинаций.  Руководство  Геваерта  для  нынешня  го  композитора,  въ  этомъ 
отношенш,  какъ  и  во  многихъ  другихъ,  уже  не  руководство,  а  книга  отсталая. 

Французская  непоследовательность  портить  мнопя  страницы  этого  учеб- 
ника. Такъ  напримйръ,  отъ  нераспредп>лемя  инструментовъ  по  региетрамь 
(мужскимъ  и  женскимъ)  употреблеше  ключей  (6  и  Б')  для  валторны  вышло 
крайне-сбивчиво  (стр.  52).  Ясно,  что  валторна  инструмента  параллельный  муж- 
скимъ голосамъ  (пределы  его— абсолютно  взятые,  т.  е.  въ  совокупности  вс*хъ 
строевъ — октавные  звуки  басистовъ  и  самые  высок!е  звуки — до,  ге — высочай- 
шихъ  теноровъ).  Если-бъ  Геваертъ  им&лъ  это  въ  виду,  то  уяснилъ-бы  себ* 
очень  легко,  что  нормальная  валторна  не  альтовая  ш  С,  а  басовая  (или  тено- 
ровая)— ш  С  Ьаззо  или  просто  ш  С;  что  эта  валторна  и  пишется  ключемъ  6, 
а  читается  октавой  ниже,  какъ  теноровый  голосъ  въ  клавираусцугахъ  или 
теноровый  регистръ  вюлончеля  въ  старинномъ  употребленш,  кромп»  низки хъ 
октавныхь  тоновъ,  для  которыхъ  иной  ключъ,  кром*  басоваго,  невозможен!.. 
Авторъ  книги  не  сд4лалъ-бы  своего  страннаю  замЗшашя  (§  92  II)  о  стран- 
ности употреблен  1Я  басоваго  ключа  въ  валторн*  будто  бы  октавой  ниже  (!!) 
иротивъ  настоящаго  звука.  Вся  таблица  разныхъ  строевъ  валторны  (прил.  66) 
страдаетъ  этою-же  нелогичностью. 

Впрочемъ,  мнопя  части  тщательно  переведенной  книги  заключаютъ  въ 
себ'Ь  ясное,  хорошее  изложеше  предметовъ,  которыхъ  знаше  для  современнаго 
композитора  необходимо  (напр.  отдЪлъ  хроматическихъ,  пиуронныхъ  м*двыхъ 
инструментовъ,  и  все  объ  военныхъ  инструментахъ  и  оркестрахъ  вообще). 

Мнопе  изъ  примЪровъ  подобраны  весьма-мЬтко. 

Опечатокъ  въ  перевод*  (какъ  во  нсемъ,  что  у  насъ  издается)  весьма 
много.  Къ  сожал*н1Ю  есть  ошибки  обезображивающая  и  примеры  партитурные. 
Напр.  басовый  ключъ  въ  партш  Финна  прил.  204.  Цифры  прил.  отъ  27— 
32  сбиты,  оттого  трудно  пользоваться  примерами  безъ  особой  догадливости, 
которую  въ  обыкновенныхъ  учоникахъ  трудно  предположить). 

Во  всякомъ  случай,  однако,  русское  юношество  музыкальное  должно  ска- 
зать г.  Чайковскому  большое  спасибо. 
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ХРОНИКА. 

I  *). 

6-го  марта  быль  второй  ежегодный  концертъ  безплатной  музыкальной 
школы  Г.  Я  Ломакина. 

Съ  музыкальной  стороны  этотъ  концертъ  былъ  до  того  незам*чателенъ, 
что  по-невол*  спрашиваемъ  себя:  въ  чемъ  же  прославленная  деятельность  г.  Ло- 
макина и  его  школы,  если  именно  съ  вокальной  стороны  концертъ  не  пред- 
ставлялъ  никакого  отлич1Я  отъ  другихъ  концертовъ  съ  учасйемъ  хоровъ?  Или 
только  въ  особенно  плохомъ  выборе  хоровыхъ  пьесъ  программы  (кром*  пре- 
лестнаго,  но  уже  знакомаго  хора  А.  С.  Даргомыжскаго)  состоитъ  отлич1е? 
Стоило-ли  ц*лый  годъ  готовить  массивное  хоровое  исполнеше  такихъ  плохихъ 
пьесъ? 

Приверженцы  Г.  Я.  Ламакина  будутъ  извинять  его  на  этотъ  разъ  тою 
случайностью,  что  программа  концерта  за  три  дня  до  исполнения  подверглась 
значительной  перем*н*,  вслкдсше  заявлешя  г.  Стелловскаго  противъ  двухъ 
нзъ  8  пред  назначен  ныхъ  нумеровъ. 

Но  это  будетъ  несправедливо.  Каме  №ЛЬ  прюстановлены  г.  Стелловскимъ? 
1)  одна  пьеса  оркестровая:  «Восточные  танцы»  изъ  4  акта  Руслана,  перело- 
женные г.  Балакиревымъ  съ  двухъ  оркестровъ  на  одинъ;  2)  одинъ  хоръ:  интро- 
дукщя  изъ  оперы  «Жизнь  за  Царя».  Значить  вокальныхъ  пьесъ,  одна,  и  то 
известная  публике  и  переизв*стная. 

Что  касается  до  «Восточныхъ  танцевъ»,  то,  представляя  себ*  возвратиться 
къ  поступку  г.  Стелловскаго,  когда  это  д*ло  бол*е  разъяснится  въ  печатныхъ 
органахъ — скажемъ  зд*сь,  что  гешальная  музыка  Глинки,  конечно,  не  можетъ 
выиграть  въ  эффект*,  если  исполннтельск'ш  средства  будутъ  уменьшены  про- 
тивъ назначен ныхъ  въ  оригинальной  партитур*.  Если  авторъ  выразилъ  свою 
мысль  «дуэтомъ»,  Д1алогомъ  двухъ  оркестровъ:  военнаго  на  сцен*  и  обыкно- 
венная опернаго,  то  всякое  приведете  этой  сложности  къ  простМшему  виду, 
лревращеше  Залога  въ  монологг,  хотя  бы  сделанное  съ  полнымъ  уважешемъ 
къ  оригинальной  мысли  и  съ  полнымъ  знашемъ  оркестроваго  д*ла,  можетъ  быть 
допущено  только  какъ  практическая  необходимость  (какъ  наприм*ръ  для  испол- 
нешя  на  мишатюрной  пражской  сцен*),  но  никакъ  не  выставляться  на  по- 
казъ,  какъ  новое  и  капитальное  пргобргыпенге  для  петербургской  публики! 

М.  А.  Балакиревъ—  отличный  музыканта,  но  именно  своими  «увертюрами» 
доказалъ,  что  онъ  в*дь  еще — не  Глинка  и,  конечно,  того,  что  создало  Глинкою, 
себ*  въ  собственность  не  припишетъ!  СмЬшныя  рекламы  за  него,  намозоливния 
глаза  читателямъ  сСпб.  В*домостей»,  должны  непрем*нно  его  раздражать,  если 

*)  сМувыка  и  Театръ»,  №  1. 

Г801 


0|дШ2ес1  Ьу 


СоодТе 


МУЗЫКА    И  ТЕАТРЪ,   ХРОНИКА. 


онъ  еще  не  въ  конедъ  испорчевъ  дружескимъ  захваливаньемъ  и  оващями  со 
сторовы  своего  кружка.  О  замечательной  дирижерской  его  способности  никто 
спорить  не  станетъ,  но  увертюра  Берлюза  (Римсюй  карнавалъ,  а  не  Римская 
«масляница»,  какъ  стояло  на  афиш*,  сильно  отзываясь  с  русскими  блинами») 
прошла  не  только  что  не  безпримЪрно-превосходно,  а  даже  просто  нехорошо, 
такъ  что  и  почти  никакого  эффекта  на  публику  не  сделала,  между  тЬмъ  какъ 
въ  одномъ  изъ  концертовъ  Рубинштейнскаго  общеста,  подъ  весьма  ординарной 
дирижировкой,  привела  слушателей  въ  восторгъ  и  повторена  вся  съ  начала  до 
конца.  Где  же  необычайное  дирижерство  М.  А.  Балакирева?  Где  же  капель- 
мейстерсюя  достоинства,  равносильный  съ  Берлюзомъ  и  Вагнеромъ,  подъ  ма- 
гическимъ  жезломъ  которыхъ  все  получаетъ  новую  силу,  новую  жизнь?  Одно 
слепое  и  глухое  пристрасйе  можетъ  доходить  до.такихъ  преувеличений. 

Въ  №  1  за  нынЬгашй  годъ  Лейпцигской  А11§етете  МизНсаИзсЬе  2еИип8 
есть  некоторый  курьезъ,  относительно  «русской»  музыки  и  пр'юма,  котораго 
немцы  ее  удостоиваютъ. 

Подъ  рубрикой  новоизданныхъ  музыкальныхъ  произведешй  въ  атомъ  №, 
А11&.  МизПс.  2еН.  разбираеть  несколько  пьесъ  камерной  музыки  (ВгаЬшз, 
Кгаизе,  Кешеске,  ТаиЪеП;  &)  и  среди  этой  архи-н*мецкой  компанш  —  квар- 
тетъ  нашего  соотечественника  Николая  Аоонасьева,  «Волга>  —  увпнчанный 
Русскимъ  музыкальнымъ  обществомъ  въ  1860  г.  (К1со1а8  АГопазхей.  1лз  Уо1да 
(2иа1иог  роиг  2  Уюкшз,  Ую1а  е(  УсеПе.  Соигоппб  раг  1а  зос1б1гё  ти81са1е  гивзе 
Гаппёе  1860.  Ьщгщ,  Ь.  8еп1Г).  , 

Что  же  гласить  немецкШ  музыкальный  трибуналъ? 

Вотъ  буквальный  переводъ  приговора, 

«Среди  оригинальнаго  общества  всЬхъ  этихъ  композиторовъ,  одного  изь 
нихъ  мы  решительно  не  понимать  ((1еп  ^1Г  8сЫесМепНд§8  дагтеЫ  уегз1еЬеп): 
онъ  изъясняется  по  русски,  быть  можетъ,  по  китайски,  —  намъ  неизвестно; 
знаемъ  только,  что  такихъ  звуковъ,  какими  здесь  угощаетъ  насъ  г.  Аео- 
насьевъ,  мы  никогда  не  слыхали.  Пр1емы  его  облнчаютъ  однако,  что  оиъ 
старался  «посл4дшя»  произведешя  Бетховена  или,  вернее,  муэыку  будущности, 
перевесть  на  русскШ  или  китайскШ.  Въ  Бетховен*  ему  удалось  подсмотреть 
только  рапсодическШ  элементъ  фуги  ор.  133,  но  при  этомъ  откинуть  въ  сто- 
рону все,  что  напоминаетъ  гармошю,  ритмъ,  тональность,  форму,  контрапунктъ. . 
Онъ  выступаетъ  передъ  нами  «въ  нагомъ  вид*»  какъ  димй,  и  издаетъ  звуки, 
никому  непонятные.  Совйтуемъ  каждому  любителю  музыки  полюбоваться  на 
этого  дикаря;  никто  въ  этомъ  раскаиваться  не  будетъ,  потому  что,  наверно, 
колоссально  потешится!!» 

Надь  этимъ  приговоромъ,  по-невол-Ь,  призадумаешься. 

Если  бы  г.  Аоонасьевъ  сталъ  действительно  отъявленный  нововводитель 
въ  музыкальномъ  стиле,  если  бы  принадлежалъ  хоть  сколько-нибудь  къ  партп! 
русскихъ  передовыхъ  музыкантовъ,  то  во-первыхъ,  никакъ  бы  не  сочинялъ 
срусскаго  квартета»  (?)  по  немецкой  выкройке  (что  такое  «руссшй»  квартетъ?) 
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Во-вторыхъ,  если-бъ  ему  и  случилось  проштрафиться  «квартетомъ»  на  рус- 
сше  мотивы,  то  ему  никогда  бы  въ  жизни  неудалось  быть  увгьнчаннымъ  со 
стороны  иартш  нЬмецкихъ  музыкальныхъ  ретроградовъ  (съ  А.  Рубинштейномъ 
во  главе),  составляющихъ  ареонагъ  такъ  называемаго  «русскаго»  (!)  музыкаль- 
ная общества 

Напротивъ,  именно  это  «лауератство»  г.  Авонасьева  (онъ  иолучаетъ  премш 
отъ  Р.  М.  О.  р-Ьшительно  каждый  годъ)  красноречиво  свидетельствуете  о  его 
полной  незлобивости  въ  композиторстве,  о  его  полной  младенчески-невинной 
непричастности  гр-Ьхамъ  Шуманистовъ,  Вагнеристовъ  и  т.  п. 

Но  что  же  это  въ  самомъ  д*л*  такое? 

Если  въ  квартете  г.  Аеонасьева  н^тъ  решительно  ничего,  даже  издалека 
напоминающаго  *гармонш,  ритмъ,  тональность,  форму,  контрапунктъ»  если  его 
звуки  для  европейски-просвещеннаго  слуха  производят!»  впечатлеше  какой-то 
башкирской  или  киргизъ-кайсацкой  тарабарщины, — то  чего  же  смотрелъ  ареопагъ 
«русскаго»  (немецкаго)  музыкальная)  общества?  Где  же  его  высоко  прослав- 
ленный попечешя  «о  чистоте  и  правильности»  стиля  въ  музыке?  За  что  же 
было  увенчивать  г.  Авонасьева  (несколько  летъ  сряду),  если  его  муза  въ  гла- 
захъ  просвещенной  Европы  такая  безобразная  дикарка?  ч 

Или — если  даже  увенчанное  А.  Рубинштейномъ  твореше  г.  Авонасьева 
кажется  немцамъ  «дикою  рапсоддею» — то  до  какой  именно  степени  музыкаль- 
ный формы  должны  быть  ДЮЖИННО-ПЛОСК1Я,  казенно-рутинныя,  чтобы  немцы 
признали  ихъ  не  киргизъ-кайсацкимъ  доалектомъ? 

Во  сколько  именно  разъ  надобно  быть  «незлобивее»  г.  Аеонасьева,  чтобы 
заслужить  «похвальный»  отзывъ  отъ  германскихъ  музыкальныхъ  знатоковъ? — 
Вопросы  «на  премш». 

Къ  примерамъ  совершеннаго  непонимашя  немцами  и  людьми  съ  нЬмец- 
кимъ  воспиташемъ  всего  самобытнаго,  что  проявляется  въ  русскихъ — вернемся 
еще  не  разъ. 


И. 
Концерты  Роже  и  Литольфа  *). 

Въ  нынешнемъ  концертномъ  сезоне  у  насъ  два  замечательныхъ  евро- 
пейски-знаменитыхъ  гостя:  французскШ  певецъ-декламаторъ  Роже  и  одинъ 
изъ  крупныхъ  иредставителей  новёйшаго  направлешя  въ  музыке,  Генрихъ 
Литольфъ. 

Иностранный,  особенно  иарижшя,  знаменитости  по  вокальному  делу 
любять  посещать  нашу  иперборейскую  столицу  не  иначе,  какъ  на  склоне  дней 


*)  «Музыка  и  Театръ»,  >&  2. 
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своихъ  (Паста,  Рубини,  Лаблашъ).  Будетъ  съ  насъ,  с*верныхъ  варваровъ,  и 
того,  что  мы  полюбуемся  хоть  на  развалины  гЬхъ  красотъ,  который  приво- 
дили въ  сладки*  трепетъ  энтуз1азма  европейцевъ,  живущихъ  подъ  более 
счастливымъ  небомъ. 

Всему  на  свете  свой  чередъ.  Для  певца  Рожё,  блиставшаго  много  л4тъ 
на  сцен*  парижской  Комической  оперы,  а  потомъ, — для  1оанна  Лейденскаго 
въ  «ПрофегЬ», — перешедшаго  на  сцену  Большой  оперы,  лучшее  время  давно 
миновало.  По  отзывамъ  лицъ,  слышавшихъ  его  л*тъ  20  назадъ,  онъ  обла- 
далъ  прелестнымъ  теноровымъ  голосомъ.  Теперь  отъ  этого  голоса  остались  почти 
одни  восиоминашя  и  привычки  выступать  передъ  публикой  въ  высокихъ  те- 
норовыхъ  парйяхъ. 

Но  жестоко  ошибутся  тЬ,  кто  пожелаетъ  судить  о  Рожё,  именно  только 
со  стороны  холосовыхъ  средствъ,  со  стороны  красоты  звука.  Татя  мнешя 
приличны  только  итальяноманамъ,  неим'Ьющимъ  никакого  здраваго  понятая  о 
музыкальномъ  исполненш, — лицамъ,  постоянно  см*Ьшивающимъ  «виртуоза»  съ 
«инструментомъ»,  которымъ  онъ  влад^етъ. 

Разумеется, — петь  совсЬмъ  безъ  голоса  (особенно  передъ  публикою)  — 
нельзя, — точно  такъ,  накъ  нельзя,  напр.  играть  на  скрипки,  не  имея  въ  ру- 
кахъ — скрипки.  Однако,  изъ  весьма  плохаго,  рыночнаго  вюлончеля  Сервё  (чему 
я  былъ  свидЪтелемъ)  вызывалъ  прелестные  звуки,  выказывалъ  свою  виртуоз- 
ность почти  въ  такой  же  сил*,  какъ  и  на  12-тысячномъ  страдиварш. 

Въ  п*Н1И  къ  этому  еще  присоединяется  важнейшее  качество:  произно- 
шеше  словъ,  оттенки  ихъ  акцентуащи,  весь  «поворотъ  музыки»,  даюпцй  впе- 
чатлите не  какъ  звуки  только,  а  какъ  сроль»,  какъ  определенный  драмати- 
ческШ  моментъ. 

Велики  нашъ  композиторъ  Глинка  имелъ  самый  небольшой,  неважный, 
комнатный  голосъ,— но  пЬвалъ  свои  (а  иногда  и  чуж^я)  вещи  такъ,  что  это 
было  совершенствомъ  исполненгя,  со  стороны  д4йств1я  на  слушателей,  со  сто- 
роны идеи,  задачи  музыкальнаго  произведешя.  А  разве  не  въ  атомъ  самая 
«суть»  всего  музыкальнаго  дЬла?  Разве  не  для  этого  существуетъ  вся  му-  ^ 
зыка? 

Вотъ  съ  этой  точки,  Рожб  на  людей,  понимающпхъ  дело,  производить 
впечатлЪше  неизгладимое.  Это  драматпческШ  п^вецъ  французской,  деклама- 
щонной  школы, — это  пЬвецъ-актеръ  въ  каждой  фраз*,  въ  каждомъ  звуке,  въ 
каждомъ  слове,  въ  каждомъ  движенш,  въ  каждомъ  взгляде.  Онъ  голосомъ 
пленить  ужо  не  можетъ,  да  врядъ  ли  и  когда  нибудь  старался  илЬнить  чисто 
звукомъ,  но  выразительностью,  правдою  своего  исполнен1я  бросаетъ  въ  глу- 
бокую тень  даже  самыхъ  даровнтыхъ,  но  этой  части,  иЬвцопъ  итальянцевъ 
(напримеръ,  хоть  Тамберлика). 

Съ  первыхъ  словъ  первой  его  арш  (изъ  «1осифа»  Мегюля)  «УашетсаЬ 
РЬагаоп»  почуялась  длинная  вереница  почтенныхъ  произведенш,  намъ  те* 
перь  совершенно  чуждыхъ,  но  въ  своемъ  роде  —  образцово-изящныхъ.  Точно 
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какъ  съ  первыхъ  словъ  Рашели  тотчасъ  же  следовало  примиреше  наше  съ 
париковскими  трагед1ями  Расиновъ  и  Корнелей.  И  въ  нихъ,  при  всей  не- 
правде направлешя,  было  свое  прекрасное,  свой  фазисъ  искусства,  котораго 
весь  нов*йшШ  реалпзмъ  вполне  заменить— не  въ  состояяш.  Но  и  не  въ  этомъ 
род*  еще  главная  сила  Рожё.  Ар1я  изъ  «Ъсифа»  все-таки  холодненька-рето- 
рична;  такой  исполнитель,  какъ  Рожё,  передавая  въ  совершенств*  истинный, 
тридицшнно  сложивиийся  стиль  имъ  исполняемой  вещи,  не  могъ  заслонить  не- 
которой афектацш  въ  ц*ломъ  поворот*  музыки  и  текста  этой  условно-класси- 
чески арш. 

Въ  исполнены  (на  н*мецкомъ  язык*)  знаменитаго  Шубертовскаго  ро- 
манса сЕйкоше»  и  не  мен*е  знаменитаго  Шумановскаго  с1сЬ  §го11е  шсЬ(» — 
французски!  п*вецъ  выказалъ  себя  артистомъ  универсальнымъ,  космололити- 
ческимъ.  Ни  одинъ  н*мецк1Й  п*вецъ  (не  исключая  и  Штокгаузена)  не  пере- 
давалъ  отихъ  превосходныхъ  вещей  лучше,  какъ  он*  переданы  были  францу- 
зомъ  Рожё, — подъ  вполн*-превосходный  аккомпаниментъ  А.  Рубинштейна. 

Вс*  три  лица  въ  Гетевской  баллад*  (отецъ,  ребенокъ  и  л*сной  царь) 
пронеслись  передъ  нами  какъ  живые.  Катастрофа  «Баз  Ктс1  дуаг  1о<11»  именно 
въ  такой  музымъ-декламацги  производить  то  потрясающее  впечатл*ше,  для 
котораго  написана  эта  баллада,  волнующая  какъ  лихорадочный  бредъ. 

Но  и  это  еще  не  все:  въ  изв*стной  арш  изъ  «Баше  ЫапсЬе»  о  пре- 
лестяхъ  воинской  жизни:  «АЬ  цие1  р1а1$1Г  <ОДге  зоИа*!»  —  нашъ  знаменитый 
гость  показалъ  намъ  себя  въ  полномъ  блеск*  своей  знаменитости,  явцлъ  себя 
героемъ  того  стиля,  для  котораго  родился,  въ  которомъ  стяжалъ  главные  свои 
лавры,  въ  стид*  легкой,  французски-комической  оперы.  Французская  сорёга- 
сотЬ[ие»  родилась  изъ  водевиля  (сотё<Ие  к  апеМез)  и  никогда  не  скрывала 
своего  демократическаго  происхождешя.  Почему  же  и  въ  этимъ  п*сенкахъ, 
неразлучныхъ  съ  живою  сценическою  игрою  не  находить  въ  своемъ  род*  за- 
манчивой прелести? 

Очень  часто  тутъ  музыка  едва  переступаетъ  границу  вседневнаго  оби- 
хода челов*ческой  р*чи;  оттого  въ  партитурахъ  этого  стиля  безпрерывныя 
указашя:  €р^е$^ие  раг16— раг16».  Требовать  тутъ  «вып*ванья*  каждой  нотки 
на  итальянский  манеръ  —  явная  нел*пость.  За  то  какъ  проштрафляются 
итальянсше  п*вуны,  когда  вздумаютъ  браться  и  за  этотъ  стиль!  Петорбургъ 
долго  незабудетъ  Тамберлика — въ  Фра-Д1аволо,  Кальцолари— въ  Б*лой  Дам*. 
Жаль  что  такому  артисту,  какъ  Рожё,  не  довелось  полюбоваться  этими  кари- 
катурами на  любимый  имъ  родъ.  То-то  бы  вдоволь  похохоталъ! 

Въ  прелестной  арш  Боальдьё,  Рожё  показалъ  намъ, — что  значить  истин- 
ное исполнеше  такого  рода  легкой  музыки.  Сколько  огня,  жизни  въ  каждой 
фраз*!  Ц*лыя  сцены  «фравцузскаго»  военнаго  быта  мелькаютъ  передъ  нами! 
«Виуопз  к  по1ге  дёпёга!!»  Это  именно  французское  теплое  чувство  товари- 
щества—*-съ  в*чнымъ,  непокидающимъ  устъ  француза,  словечкомъ  «§1о1ге!» 
А  возвращеше  съ  поля  битвы!  привиты  въ  народ*!  ВстрЬча  съ  обожае- 
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мою  матерью,  ея  поцалуи...  Облако  грусти  при  весточке  объ  измене  миюй... 
слезинка...  Ну,  да  ничего!...  пройдетъ!...  и  снова,  съ  прежней  силой:  АЬ!  яие1 
р1а181Г,  аЬ!  ^ие1  р1а1$1г!  аЬ!  дие!  р1а1з1Г  (Г61ге  $о1<1а1... 

Предоставляю  другаго  сорта  критикамъ  и  критиканамъ  сосчитать,  где 
именно  голосъ  Рожё  не  дохватплъ  фальдетомъ,  где  сорвался,  где  былъ  крик- 
ливо-ргЬзокъ  и  т.  д.  Меня  такая  проверка  не  занимаетъ.  Для  меня  музыка— 
не  сольфеджш,  а  искусство  выразительности  (Кип$!  Лез  Алайгискз,  Лег  АпПаз- 
зипк). 

Съ  этой,  опять,  стороны  для  меня  драгоценно  появлеше  у  наоъ  Генриха 
Литольфа,  высоко  замЬчательнаго,  какъ  композиторъ  и  какъ  дирижеръ.  Какъ 
]йаннсть  онъ,  для  нашего  времени,  замйчателенъ  менее  (и  слава  Богу!  мало -ли 
шавистовъ  на  свете!);  лучшее,  что  въ  немъ  проявилось,  въ  исполненномъ  имъ 
его  «1-мъ  концертЬ  (Сопсеги)  зутрЬошдие,  Б-то11)  опять  подходить  подъ  ка- 
тегорш  «сочинения»,  «оркестровки»  и  уменья  магнетически  действовать  на 
оркестръ.  Въ  наиш  время  много  нужно  творческихъ  способностей,  чтобы  уметь 
заинтересовать  слушателей  длиннымъ  фортошаннымъ  концертомъ.  Литольфу 
это  удалось  вполне.  Мысли  его  грандюзностью,  силою  размаха,  даже  фактурою 
ближе  всего  напоминаютъ  бетховенскую  музыку.  Онъ  большой  мастеръ  съ  же- 
лезною логичностью  проводить  однажды  избранную  идею  по  разнымъ  закоул- 
камъ  фантазш  и  выставлять  эту  мысль  поминутно  въ  новомъ  цвете,  въ  но- 
выхъ  калейдоскопическихъ  сочеташяхъ.  Оркестровка  его  рельефна  и  сочна  въ 
высокой  степени.  Онъ,  конечно,  воспользовался  всеми  завоевашямн  после 
мендельсоновскаго  времени,  но  гораздо  проще,  яснее  Берлюза,  потому  что 
логичнее  въ  фактур*.  Съ  Шуманомъ,  по  оркестру,  его  и  сравнивать  неловко, 
такъ  какъ  Шуманъ,  просто  говоря,  по  оркестровке  весьма  плохъ,  одноцветенъ 
и  скученъ  до -нельзя.  Съ  Вагнеромъ  Литольфъ,  не  смотря  на  общую  сторону 
музыкальнаго  реализма,  тоже  нейдетъ  въ  параллель,  такъ  какъ  Вагнеровы 
«задачи»  совсемъ  иного  разряда,'  инаго  калибра  и,  сверхъ  того,  кроме  своей 
«Раиз1>оиуег1д1ге»,  онъ  поля  симфонической  музыки,  «концертной»  вовсе  и  не 
трогалъ,  а  музыкальная  драма  —  совсемъ  другое  дело.  Въ  «симфоническомъ 
концерте»  Литольфа  интереснейшая  доля— оркестръ.  Но  и  фортешантая  раз- 
работка увлекательна;  съ  этой  стороны  особенно-прелестно  «ЗсЬегго».  Какъ 
шанистъ,  Литольфъ  не  блеститъ  чистотою  отделки,  за  то — что  за  энерпя,  что 
за  нервность,  что  за  огонь,  что  за  неистовые  порывы  страстности!  Какъ  вы- 
соко стоить  эта  сознательная  виртуозность  надъ  тою,  где  механическая 
отделка,  техническая  часть  игры  —  на  первомъ  плане,  где  это  рабское  слу- 
жеше  клавишамъ  поглощаегь  все  силы,  все  внимаше  виртуоза,  превращая 
ого  поминутно  въ  ремесленника,  въ  чернорабочаго! 

Реальное,  чисто-современное  направлеше  своей  музыки  Литольфъ  вы- 
казалъ  намъ  въ  двухъ  своихъ  увертюрахъ:  «Ь,е  СЬап1;  <1ез  ёие1Ге$»  (на  поэму 
Мейерна)  и  «КоЬе8р1егге»  (увертюра  къ  трагедш  на  этотъ  сгожетъ).  Первая 
имеетъ  совершенно  складъ  «роёшез  зутрЬоп^^ие8»  Листа  и  его  школы,  т.  е. 
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столько  же  разрозненна,  распадается  на  лоскутки.  Со  средины  пьесы  и  до 
конца  интересъ  сильно  возрастаетъ.  Безъ  «программы»  весьма  трудно,  почти 
невозможно  судить  о  достоинствахъ  такого  рода  музыкальной  картины.  Видно, 
что  тутъ  что-то  происходить,  все  происходящее  отражается  въ  музык*,  какъ 
въ  зеркал*,  но  общее  впечатлите  остается  для  слушателя  загадочнымъ.  Воин- 
ственная часть  въ  этой  пьес*  блистательна.  Швуч1Я  темы— не  изъ  сильныхъ. 
Съ  программой  и  партитурой  передъ  глазами  вернемся  когда-нибудь  къ  этому 
произведение ,  также  какъ  ко  второму — «Робеспьеръ».  Эта  увертюра  проник- 
нута историческимъ  духомъ  первой  французской  революцш.  Жизнь  во  всей 
пьес* — такъ  и  кипитъ,  ключемъ  бьеть.  Несколько  разъ  слышится  «Марсельеза», 
превосходно-инструментованная,  конечно,— а  со  второй  своей  половины  увер- 
тюра принимаетъ  характеръ  реальнаго  собыпя,  духъ  захватывающая,  какъ  драма 
на  сцен*.  Побольше  бы  такихъ  произведен^  и  капельмейстершя  концертъ- 
увертюры  гг.  Рейнике,  Рицовъ,  Гаде  и  т.  п.  нотнаго  цеха  мастеровъ  наконецъ 
не  посм*ли-бы  являться  на  афишахъ  сколько-нибудь  серьезныхъ  концертовъ. 
Первою  изъ  увертюръ  Литольфа  дирпжировалъ  А.  Рубинштейнъ  (такъ  какъ 
авторъ  поберегалъ  свои  силы  для  исполнешя  фортешаннаго  концерта),  второю 
(Робесиьеромъ)  дирижировалъ  самъ  авторъ,  и  доказалъ,  что  прямо  примы- 
каетъ  къ  перв*йшнмъ  въ  св*т*  оркестровьшъ  фельдмаршалами  Берлюзу, 
Листу  и  Вагнеру.  Контрастъ  съ  нев08мутимо-ремесленнымъ  спокойств1емъ  Ру- 
бинштейна, ординарнаго  дирижера  большинства  даже  самыхъ  мелкихъ  петер- 
бургскихъ  концертовъ,  былъ  поразителенъ.  Великое  д*ло  —  смыслъ,  развитое 
сознаше,  горячая,  истпино-артистическая  натура.  Искусственныя  «подогр*- 
вашя»  д*лу  не  пособляютъ!  Жаль,  что  Лптольфъ  прекрасное,  благородное 
впечатл*Н1в  отъ  своей  увертюры  испортилъ,  н*сколько,  фортешанными  мело- 
чами, исполненными  имъ  (безъ  оркестра)  въ  заключеше  концерта.  Въ  этихъ 
пьескахъ,  особенно  въ  посл*дней  (Сарпсе  зиг  «КоЪеги)  Лптольфъ  разжало- 
валъ  себя  въ  «шанисты»,  да  ужъ  и  не  совс*мъ  современные. 


III. 

Спектакль    17    мая    («Жизнь  за   Царя»)  и  спектакль    19  мая  («Русалка»),  съ 
учаспемъ  московскихъ  гостей.    ) 

ПрНшие  изъ  Москвы  артисты  весьма  оживили  вялый  репертуаръ  петер- 
бургской русской  оперы,  въ  посл*днее  время. 

Г-жа  Александрова  выступила  передъ  нашей  публикой  въ  лучшей,  гово- 
рить, своей  роли,  въ  «Антонид*»  (спектакль  16  мая)  и,  съ  многихъ  сторонъ, 
оправдала  восторженный  похвалы,  которые  расточались  ей  въ  московскихъ  га- 
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зетахъ.  Г-жа  Александрова  певица  съ  толкомъ,  съ  уменьемъ;  она  очень  мило 
обдумала  каждое  слово,  каждое  движете  въ  этой  роли, — такъ  небогатой  дра- 
матизмомъ.  Жаль,  что  голосовыя  средства  г-жи  Александровой  начинаютъ  ей 
нисколько  изменять  и  уже  ни  въ  какомъ  случае  не  подходить  подъ  требовашя 
безмерно-высокой  партш  Антониды. 

Гораздо  болЬе  отраднымъ  и — для  нашей  публики— почти  неожнданнымъ 
явдешемъ  оказалась  г-жа  Меньшикова,  въ  партш  «Наташи»  въ  «Русалке». 

Роль  эта— особенно  въ  первомъ  акт*  —  возлагаетъ  на  исполнительницу 
большую  ответственность.  Певица,  привыкшая  къ  «Луч1ямъ»  и  сСонамбуламъ» 
безъ  вести  пропадаетъ  въ  этой  трудной,  потому  что  истинно  драматической, 
роли.  И  силы  голоса  во  всей  этой  партш  нужно— не  мало.  Слышавъ  г-жу  Мень- 
шикову въ  небольшой  комнатЬ,  съ  аккомпаниментомъ  фортепиано,  невозможно 
было  не  плениться  безподобными  оттенками  чувства  и  выразительности,  ко- 
торые эта  молодая,  еще  не  совсЬмъ  опытная,  но  уже  замечательная  артистка 
умееть  вложить  въ  каждый  звукъ  своего  голоса,  наипр1ятнейшаго  по  тембру 
и  обширнаго  ио  регистру  (отъ  контральтоваго  «1а»  до  высшаго  сопраннаго  «йо»). 
Но  настояпцй  судъ  надъ  театральною  певицею  можетъ  быть  произнесенъ  только 
после  появлешя  ея  на  сцемъ.  Робость-ли  передъ  новою  и  избалованною  публикою, 
или  непривычка  къ  резонансу  Маршнскаго  театра  (весьма  неблагоприятному 
для  певцовъ)— только  сцены  перваго  акта  въ  исполненш  г-жею  Меньшиковою 
не  выказали,  въ  полномъ  блеске,  всехъ  драгоценныхъ  качествъ  ея  голоса  н 
артистичности.  Она  пела  меньше,  ч*мъ  половиною  своихъ  средствъ.  Общее 
впечатлеше  на  публику  и  вышло  то,  что  голосъ  молодой  певицы — малъ,  слабь 
для  Маршнскаго  театра,  что  поетъ  и  выражаетъ  она  очень  мило,  но  слшп- 
комъ  мишатюрно,  по  комнатному,  какъ  будто  романсы  у  фортепиано  исполняегь. 

Напротивъ,  —  четвертый  актъ  оперы,  съ  большой  сценой  Царицы  руса- 
локъ, —  обыкновенно  весьма  не  рельефный,  даже  въ  отчетливомъ  исполненш 
г-жи  Платоновой,— убедилъ  всехъ  съ  разу,  что  г-жа  Меньшикова  только  отъ 
случайным  причинъ  показалась  слабоватою  въ  1-мъ  действш,  что  голосъ  ея 
даже  весьма  силенъ  и  совершенно  подходить  подъ  требовашя  Маршнской  сцены, 
что,  наконецъ,  г-жа  Меньшикова  принадлежнтъ  къ  разряду  тЬхъ,  неоценен- 
ныхъ  для  комнозиторовъ,  артистокъ,  который  увлекаются  сами  и  увлекаютъ 
публику  въ  сильвыхъ  вспышкахъ  драматическаго  огня.  Чемъ  страстнее  раз- 
гаръ  драматической  задачи,  темь  победоноснее  выходить  изъ  нея  артистка 
такого  разряда. 

Еще  поучиться  и — главное— попривыкнуть  къ  сцене,  чтобъ  уметь  уравно- 
вешивать свои  средства  съ  требовашями  роли,  въ  ея  целомъ,  и  театра,  съ 
его  капризами, — вотъ  услов1е,  подъ  которыми  г-жа  Меньшикова — артистка  съ 
превосходнымъ  голосомъ  и — что  еще  важнее — съ  ноложительнымъ  талантомъ, 
станетъ  блистательнымъ  украшешемъ  русской  оперной  сцены,  станетъ  давно- 
желаннымъ  русскимъ  сопрано  для  «русской»  музыки. 

Г.  Николаевъ— теноръ  весьма  симпатический,  довольно  магшй  и  сильный, 
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но  не  высокШ.  Парт1Я  «Князя»  вполн*  подходить  подъ  его  средства.  Въ  п*нш 
и  игр*  его  важное  достоинство — полное  отсутсше  «аффектащи»,  которая  была 
такъ  несносна  въ  г.  Коммиссаржевскомъ. 

О  г.  Константинов*  трудно  сказать  что-нибудь,  судя  по  слишкомъ  ни- 
чтожной роли  «Свата».  Я  не  могу  никакъ  постигнуть,  ч*мъ  особенно  востор- 
гается въ  речитативахъ,  именно  этой  роли,  «могучая  кучка  русскихъ  музыкан- 
товъ»  (выражеше  «Спб.  В*д.»),  хотя  музыку  «Русалки»  вообще  люблю  чрез- 
вычайно и  ц*ню  весьма  высоко  (что  подробно  развивалъ  въ  12  большихъ 
статьяхъ,  «Музык.  В*стн.»  1856  г.).  Съ  каждымъ  разомъ  я  открываю  въ  этой 
замечательной  опер*  новыя  красоты;  он*  именно  такого  рода,  что  требуютъ, 
что-бъ  въ  нпхъ  вслушивались.  По  моему  уб*ждешю  (о  которомъ  еще  поведу 
р*чь)  опера  «Русалка»  въ  судьбахъ  русской  оперной  музыки  заиметь  весьма 
почетное  и  важное  м*сто. 


IV. 
Музыкальная  хроника  заграничная  *). 

«Донъ-Карлосъ>,  Верди. — «Ромео»,  Гунб. — с  Заколдованное  дерево»,  Глука.—«КаврскШ  гусь», 

Моцарта. — «Герцогиня  Герольштейнская»,  Оффенбаха,—  «Асторга»,  Аберта.— «Лоэнгрпнъ»  и 

«Мейстерзингеры»  Вагнера. — Венгерская  месса  Листа. 

Предоставляя  себ*Ь  о  каждомъ  замЬчательномъ  явленш  современнаго  м1ра 
говорить  бол*е  или  менЬе  подробно  въ  отд*льныхъ,  спещальныхъ  статьяхъ, 
мы  будемъ, — отъ  времени  до  времени, — сообщать  читателямъ  нашимъ  и  крат- 
че обзоры  того,  что  делается  за-границей  по  музыкальной  (а  также  и  по  дра- 
матической) части. 

При  сжатости  очерковъ  будемъ  стремиться  къ  безупречной  точности  въ 
передач*  фактовъ  и  къ  вирной,  по  возможности,  характеристик*  каждаго 
явлешя. 

Одинъ  изъ  такихъ  обзоровъ— а  уо1  (Шзеаи— предлагаемъ  нын*,  прося 
не  забывать,  что  выборъ  предметовъ,  о  которыхъ  р*чь  пойдетъ,  сд*ланъ  не 
безразлично,  какъ  это  часто  случается  въ  фельетонахъ  большихъ  газетъ,  или 
въ  баласт*  даже  спещальной  но  музык*  перюдической  литературы.  До  многаго 
(наприм*ръ,  до  концертовъ  гг.  странствующихъ  виртуозовъ,  до  усп*ховъ  та- 
кой-то знаменитой  примадонны  на  такой-то  сцен*  и  т.  п.)  намъ  иногда  и  д*ла 
не  будетъ.  Для  этихъ  бюллетеней  есть  вдоволь  другихъ  органовъ.  Будемъ  го- 
ворить о  томъ,  что  для  насъ  важно  или  занимательно,  съ  нашей  точки  зр*шя. 

Въ  столиц*  Европы,  въ  Париж*  —  дв*  капитальный  новости:  новыя 
оперы  двухъ  первостепенно  знаменитыхъ  маэстро:  «Донъ-Карлосъ»  —  Верди  и 
«Ромео»— Гуно. 
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Об*  эти  оперы  появятся  и  въ  Петербург*,  не  дальше  какъ  въ  пред- 
стоящей сезояъ,  конечно,  у  итальянцевъ.  (Составь  новой  итальянской  труппы 
въ  Петербург*  публикованъ  уже  во  вс*хъ  русскпхъ  газетадъ.  Объ  этомъ  р*чь— 
въ  своемъ  м*ст*).  Кром*  того,  мы  ждемъ  о  первыхъ  представлешяхъ  об*ихъ 
оперъ  отзыва  съ  натуры  отъ  сотрудника  нашего,  который  это  время  жиль  въ 
Париж*.  Значить,  читатели  наши  получать  и  подробные,  обстоятельные  съ  раз- 
ныхъ  сторонъ,  разборы  этихъ  двухъ  произведенШ. 

Теперь,  пока,  ограничимся  эссенщею  изъ  журнальныхъ  отзывовъ. 

«Донъ-Карлосъ»,  на  театр*  Большой  оперы  (ТЬЫге  1трепа1  йе  ГОрёга) 
исполненъ  въ  1-й  разъ  11-го  марта  (н.  с.)  текущаго  года. 

Либретто  сМёгу  еЬ  СатШе  йи  Ьос1е»— состряпано,  разумЬется,  по  канв* 
знаменитой  драмы  Шиллера,  съ  прибавкою,  конечно,  нагромоаденья  разныхъ 
эффектовъ  для  парижанъ.  1-й  актъ  или  прологъ  (сцена  королевы  Елисаветы 
съ  Инфантомъ  и  сватовство  Филиппа  II  черезъ  пов*реннаго) — въ  Фонтенбль- 
скомъ  л*су,  во  время  охоты.  —  Во  2-мъ  акт*  сцена  въ  монастыр*  Св.  Юста, 
отп*ваяье  Карла  У-го,  который,  однако,  въ  конц*  оперы,  является  опять,  какъ 
Беиз  ех  тасЫпа,  для  спасешя  своего  внука.  Въ  этомъ  же  2-мъ  акт*  (поел* 
перем*ны)  большой  ираздникъ  въ  саду  при  испанскомъ  двор*.  Въ  3-мъ  акт*— 
опять  пышное  празднество  съ  большимъ  балетомъ  («акварШ»  изъ  кордебалета 
закостюмерованнаго  рыбками— для  насъ  —  не  новость,  поел*  зат*й  «Коиь&а- 
Горбунка»)!  Финалъ  Ш-го  акта  —  большое  «аутодафе»  во  всей  прелести,  да 
еще  съ  громовымъ  состязашемъ  двухъ  оркестровъ  я  т.  д. 

Либретто  вышло  еще  запутанн*е  Шиллеровоя  драмы  и,  на  б*ду,  сохра- 
нило слишкомъ  много  политической  интриги,  въ  опер*  непонятной  и  не  эффектной. 

Лучшая  роль  (маркизъ  Поза)  выпала  на  долю  отличнаго  баритона  и  пре- 
восходная) актера,  Байге,  который  вышелъ  особенно  хоропгь  въ  сцен*  умиранья. 

Объ  музык*  мн*н1я  колеблятся.  Несомн*нно  то,  что  въ  ней  есть  много 
хорош ихъ,  серьезно  задуманныхъ,  новыхъ  пр'юмовь  и  комбинащй  въ  голосахъ 
и,  особенно,  въ  оркестр*,  что  мрачный  среалистъ»  Верди— какъ  и  въ  сСнци- 
лшекихъ  Вечерняхъ»— прпноравливалъ  себя  для  Парижа  къ  стилю  Мейербера— 
з'езЪ  МеуегЪепзё,  8'ез1;  \Уа8пёпзё  тёте,  какъ  выражаются  французы.  Нельзя 
плыть  противъ  течешя!  Но  несомн*нно  также  и  то,  что  св*жести  силы  твор- 
ческой въ  этомъ  произведенш  значительно  поменьше,  ч*мъ  въ  прежнихъ  Вер- 
д'ювекихъ.  Не  смотря  на  чрезвычайную  пышность  постановки  и  на  блистатель- 
ный эффектъ  финала  3-го  акта,  усп*хъ  нер*шительаый,  даже  меньше,  ч*мъ 
то,  что  называется  «зиссёз  (ТезИте». 

Были  и  случайности,  повредивпия  Верди.  Изъ  отзывовъ  парижскихъ  ре- 
цензентовъ  (Кеуие  Миз1са1е,  Ггапсе  Миз1са1е  и  др.),  наприм*ръ,  зам*тно,  что 
они  очень  обид*лись,  зач*мъ  маэстро  не  пустилъ  ихъ  на  генеральную  пробу 
этой  оперы.  Оттого  и  мстятъ  ему  въ  своихъ  статьяхъ— а  сл*довательно  отни- 
маютъ  н*сколько  процентовъ  нашего  дов*р1я  къ  справедливости  этихъ  рецен- 
31й.  Зима  не  далеко,  пров*римъ  все  на  д*л*;  но  по  всему  видно,  что  особенно 
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важнаго  м*ста,  даже  и  въ  ряду  Верд1евскихъ  творешй  эта  опера  не  заиметь, 
а  скорее  станетъ  въ  параллель  со  скучною  сРогга  йе1  ёе$1пю». 

Во  вс*хъ  отношешяхъ  бол*е  замечательное  явлеше:  «Ромео  и  Джульетта» 
Гунб,  опера  тоже  въ  5-ти  актахъ,  представленная  въ  1-й  разъ,  въ  «ТЬШге 
Ьупцие» — 27-го  апреля  (н.  с.)  текущаго  года,  съ  блестящнмъ,  обще-ожидан- 
нымъ  и  все-таки  поразительнымъ  усп*хомъ. 

Сюжетъ  Шекспирова  «Ромео»  такъ  выгоденъ  для  музыкальной  драмы, 
что  по  справедливости  замечено:  съ  т*хъ  поръ,  что  оперная  музыка  созрела 
до  возможности,  худо  или  хорошо,  воплощать  такой  сюжетъ,  т.  о.  съ  конца 
прошлаго  в*ка —  каждое  покол*ше  непременно  получаетъ  своего  с  Ромео»  на 
оперной  сцен*.  При  нашихъ  д*дахъ  были:  Штейбольтъ  и  Зингарелли,  при  на- 
шихъ  отцахъ:  Ваккаи  и  Беллини, — теперь  Гунб. 

Истор1Я  вс*хъ  этихъ  оперъ  по  отношент  къ  сюжету  въ  его  искаженгяхъ 
для  музыки  —  чудесный  предмета  для  самыхъ  богатыхъ  музыкально-эстетиче- 
скихъ  наблюдешй.  Прибавьте  къ  этому — знаменитую  драматическую  симфонш 
Берлюза  на  эту  же  тему,  прибавьте  родственность  этого  сюжета  съ  «Триста- 
номъ»  Вагнера  и  вы  увидите,  какое  широкое  поле  предстоитъ  для  критика, 
пожелающаго  написать  серьезный  разборъ  новаго  произведешя  автора  сФауста». 

Зд*сь  пока — всему  этому  не  м*сто. 

Зд*сь  только  заявимъ,  что  первое  знакомство  съ  текстомъ  и  концепщей 
оперы  (по  фортешаной  партитур*  съ  п*шемъ  *) — обличаетъ  несомн*нныя  хо- 
роппя  стороны  этой  вещи. 

Шекспиръ,  конечно,  искаженъ  господами  ВагЫег  и  Саггё,  очень  сильно, 
однако  во  сто  раз*  меньше,  ч*мъ  въ  прежнихъ  операхъ  на  этотъ  сюжетъ,  осо- 
бенно въ  жалкой  Беллишевской  (Моп1ессЫ  е  Сари1еШ).  Главная  канва  сохра- 
нена, характеры  пострадали  гораздо  меньше  даже,  ч*мъ  Гетевсше  въ  опер* 
«Фаусть».  Французсюя  приставки — плохи,  но  не  до  безобраз1Я. 

Если  къ  тому,  все-таки  довольно  складному  и  занимательному  произве- 
дешю  на  Шекспировской  основ*,  прибавите  стиль  Гуно,  —  вошедшШ  уже  въ 
моду,  въ  ц*лой  Европ*,  громадный  усп*хъ  этой  оперы  становится  вполн*  по- 
нятнымъ  и,  со  мно<гихъ  сторонъ,  справедливымъ. 

Въ  «Фауст*»  много  народныхъ  сценъ,  которыхъ  зд*сь  почти  н*тъ;  но 
всЬми  данными  ситуащями  композиторъ  воспользовался  ловко  и  умно,  хотя 
безъ  особенной  силы  творчества. 

Объ  эффект*  сцены  разставанья  Ромео  съ  Джульеттой,  утромъ  въ  ея 
спадьн*,  французшя  газеты  наговориться  не  могутъ  вдоволь.  Пишутъ,  что  вс* 
зрители  вдругъ,  невольно  попривстали  со  своихъ  м*стъ  и  зарукоплескали  шумно, 


*)  Иные  рецензенты  такое  «предварительное»  знакомство  по  клавираусцугу  считають 
уже  вполн*  достаточнымъ  для  полнаго  разбора  произведен1я.  Припомните  рецензию  оперы 
«Троянцы»  Берлюза  въ  «Спб.  В'вдомостяхъ»,  даже  съ  указаниями  оркестровки,  когда  пар- 
титуры и  до  сихъ  поръ  еще  нътъ  въ  Петербург*. 
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неистово,  впродолженш  н*сколькихъ  цинутъ.  «СШ  Ьеаи,  Ьеаи,  Ьеаи!..»  восклн- 
цаютъ  восторженные  поклонники  новой  оперы. 

Этоть  моментъ  (въ  IV  акт*)  и  сцена  дуэлей  (финалъ  III  акта)— самыя 
рельефныя  красоты,  по  общему  приговору  публики.  Собственное  суждеше  — 
отложимъ  до  бливкаго  практическая  знакомства  съ  этой  оперой,  во  всякомъ 
случа*  «пр1ятной  во  вс*хъ  отношешяхъ». 

Разумеется,  что,  какъ  и  по  случаю  «Фауста»,  явилась  сильная  оппозищя 
композитору  въ  партш  литературно-музыкальныхъ  пуристовъ.  Эта  парт5я  на- 
ходить нынешнюю  оперу  Шарля  Гуно,  такою  же  «профанащею»  Шекспира, 
какъ  «Фаустъ»  профанац1я  Гете.  И  въ  этомъ— безъ  сомн*шя — много  правды. 
Но  д*ло  зависитъ  тутъ  отъ  взгляда  на  вещи.  Зач*Ьмъ  спрашивать  полнаго  му- 
зыкальные воплощенгя  Гетевской  или  Шекспировской  (!)  отъ  такого  музыканта, 
котораго  полетъ  вовсе  не  изъ  высокихъ? — Гуно— герой  въ  царств*  того,  что 
французы  называютъ  «1е  ,)о1Ь  (категор1я  красоты  самая  любезная  для  францу- 
зовъ,  особенно  для  парижанъ).  Область  высшей  красоты,  высшихъ  задачъ 
искусства  въ  музык*  Гуно  остается  вовсе  не  тронутою.  Ширина  и  глубина 
поэтической  мысли  вовсе  не  его  д*ло.  Въ  «Фауст*»  онъ,  пожалуй,  вздумалъ 
и  посерьезничать  въ  прелюдш  и  первой  сцен*  (монологъ  самого  Фауста),  взду- 
малъ было  схватиться  и  за  шабашъ  в*дьмъ  на  БлоксбергЬ,  изъ  этого  всего — 
ровно  ничего  не  вышло.  Пороху  не  хватаетъ. 

Точно  такъ  и  въ  «Ромео»  сюжетъ  взять  очень  поверхностно,  очень  внешне. 
Въ  глубь  души  забираться  Гуно,  кажется,  и  не  помышлялъ.  Даже  Мейербе- 
ровская  серьезность  (многихъ  моментовъ  въ  Гугенотахъ,— V  актъ  «Роберта») 
ему  совс*мъ  не  по  плечу.  Но  у  него— свой  колоритъ,  своеобразная  гармошя, 
свой  стиль,  своя  кисть  —  онъ  подходить  къ  счастливо-избранному  сюжету  до- 
вольно ловко,  со  стороны,  такъ  сказать,  сбще-св*тской,  ум*етъ  «прилично» 
передавать  музыкою  какой  угодно  сценически  моментъ.  Опера  выходить  — 
«пр1ятною  во  всЬхъ  отношешяхъ»  и  влечетъ  несм*тныя  толпы  публики  во  вс* 
европеисте  театры.  Между  т*мъ  это  же  и  не  отъявленная  пошлость,  не  безо- 
бразге,  не  растлите  музыкальнаго  вкуса  (какъ  наприм*ръ,  музыка  Оффенбаха 
и  его  подражателей).  Это  музыка  благоприличная  «<1е  Ьоп  аки»,  «с!е  Ьоппе 
сотравше»,  а  чтобы  убедиться  въ  действительной  лрофанацШ  такихъ  сюже- 
товъ,  какъ  «Фаустъ»  или  «Ромео»,  подъ  перомъ  моднаго  французскаго  компо- 
зитора, надобно  совершенно  иначе  подходить  къ  искусству  и  его  задачамъ,  не- 
жели подходятъ  ежедневные  потребители  оперъ.  Вникать  въ  самую  глубь  д*ла 
не  только  въ  самомъ  процесс*  творчества,  но  и  въ  процесс*  его  понимашя 
дано  не  слишкомъ-то  многимъ.  Эти  «немногое»  публику,  конечно,  не  со- 
ставляютъ. 

Вотъ  отчего  опозищя  въ  отношенш  къ  автору  «Ромео»— безвредна.  Онъ 
преспокойно  себ*  пожинаетъ  и  будетъ  пожинать  повсем*стно  —  лавры  и  — 
деньги. 

Гуно    (кром*    своихъ    1;ап1лёте8    въ    Лирическомъ    театр*)    получилъ 
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50.000  франковъ  отъ  своего  музыкальна™  издателя  (СЬоийепз),  а  издатель 
тотчасъ  же  выручилъ  30.000  франковъ  за  право  исполнешя  этой  оперы  въ 
Англ1Н  и  Германш. 

Въ  Лондон*  опера  эта  уже  исполняется,  съ  Аделиной  Патти  въ  роли 
Джульетта.  На  Венской  сцен*  опера  уже  разучивается. 

Такъ-то  д*ла  делаются— у  европейцевъ. 

Гуно  однако  не  успокоился  на  своихъ  лаврахъ,  а  принялся  за  новую 
оперу  на  сюжетъ  изъ  Данта  и  Сильвю  Пеллико:  «Фраческа  ди  Римини».  Тема 
опять  ему  совс'Ьмъ  по  характеру  и  опять — очень  счастливо  выбрана.  Уменъ, 
поэтиченъ  и  ловокъ. 

Авторъ  многихъ  комическихъ  оперъ,  АшЪпнве  ТЬотаз,  пишетъ  оперу 
на  сюжетъ  Шекспирова...  «Гамлета»!..  Только?  Ужь  не  въ  вид*-ли  пародш? 

Въ  «серьезъ»  принять  эту  французскую  выходку,  что-то  слишкомъ  дико! 

На  маленькомъ,  недавно  открытомъ  Парижскомъ  театр*  сРашаЫеи 
Раг1$1еппе8>  въ  этомъ  году  воскресили  почти  нензв*стныя  дв*  оперы  изъ 
прошлаго  в*ка:  «Ь'агЪге  епсЬап1ё»  Глука  и  «ЬЧМе  4и  Са1ге»  Моцарта. 

«Заколдованное  дерево»  комическая  оперетка  на  еюжетъ  «веселенькой» 
пов*сти  Боккачю.  Текстъ  оперетки  смастерилъ  н*кто  Уайб  —  для  исполнения 
въ  1752  г.,  к  1аГо1ге  йе  81;.  Ьаигеп!;,  съ  водевильными  куплетцами.  Въ  1759  г. 
Глукъ  написалъ  на  этотъ  сюжетъ  музыку,  которая  исполнялась  въ  В*н*.  Въ 
1775  г.,  во  время  Парижской  славы  Глука,  и  эта  вещица  удостоилась  испол- 
нешя при  Версальскомъ  Двор*.  Пьеса — вздорикъ;  музыка — ничтожное  рококо, 
съ  проблесками  драматической  правды.  Что  за  охота  была  воскрешать  эту 
безд*лку  въ  1867  г.? 

Почти  также  мало  понятна  реставращя  Моцартовской  неоконченной  и 
неигранной  бперы— буффъ.-  «Ь'СМе  йи  Са1ге»— «КаирскШ  гусь». 

Кетие  Миз1са1е  не  посовестилась  напечатать  (№  23),  что  объ  этомъ  про- 
изведенш  будто  бы  молчать  решительно  вс*  б ю граф  1  о  Моцарта  (!),  тогда  какъ 
въ  лучшей  и  полн*йшей  бюграфш  (\У.  А.  Могаг!,  уоп  ОХЬо  1аЬп.  В.  IV. 
8.  163  —  169)  есть  очень  обстоятельное  описаше  всего,  что  до  этой  оперы 
касается. 

Музыка  эта  написана  около  1784  г.,  т.  е.  между  оперой  «Похищеше  изъ 
Сераля»  и  «Свадьбой  Фигаро»,  на  либретто  аббата  Вареско  (автора  текста  въ 
«Идомеяе*»).  В*роятно,  увлечете,  съ  которымъ  Моцартъ  принялся  работать 
надъ  «Фигаро»,  пом*шало  окончанш  несчастнаго  «Каирскаго  гуся»,  котораго 
написанъ  быль  только  одинъ  первый  актъ.  О.  Янъ  очень  не  хвалить  вс*  зат*и 
этой  оперы,  называя  либретто— плоской  и  лишенной  остроуьпя  шуткой.  Ком- 
познторъ  въ  то  время  сильно  жаждалъ  какого-нибудь  либретто  и  принялся  за 
этотъ  текстъ  сгоряча.  Но  вскор*  самъ  уб*дился  въ  несостоятельности  и  не- 
эффектности  такой  оперы-буффы,  вступалъ  въ  длинные  переговоры  съ  либрет- 
тнстомъ  (Янъ  документально  приводить  всю  переписку  по  этому  предмету); 
но  это  все  мало  помогло.    Написавъ   н*сколько  №№   перваго  акта,   Моцартъ 
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охлад-Ьлъ  къ  этому  произведенш  и  оставилъ  его  совсЬмъ  въ  сторон*.  Музы- 
кальный издатель  ЛиИиз  Апйгб  папечаталъ  полный  клавираусцуге»  всего,  что 
Моцартомъ  для  этой  оперы  написано.  Французское  либретто  нынешней  поста- 
новки подлажено  къ  музык*  случайно  уц*л4вшей  въ  рукописныхъ  эскизахъ 
Моцарта.  Сюжетъ— вечная  буфонада  изъ  любовниковъ,  которые  обманывать 
стараго  опекуна,  въ  род*  Д.  Бартоло.  Пружиной  обмана  служить  большой 
автоматически  гусь, — въ  н4драхъ  котораго  прячутся  персонажи. 

Не  знаю,  кого  все  это  можетъ  забавлять  въ  настоящее  время. 

Въ  музык*,  конечно,  много  хорошаго,  близко  напоминающаго  музыку 
сСвадьбы  Фигаро» — (какъ  зам*чаетъ  О.  Янъ),  но  стиль  этотъ  такъ  устарйль, 
что  возобновлеше  этой  вещи — повторяю— загадка! 

Вотъ — новый  усп-Ьхъ  Оффенбаха,  съ  его  сбгапйе  БисЬеззе  <1е  ОёгоЬзЬет», 
такъ  нисколько  не  загадоченъ.  Какъ  ни  одинъ  изъ  современныхъ  композиторовъ, 
Оффенбахъ  ум4етъ  попадать  въ  жилку  своей  публики,  д4йствуетъ  на  толпу— 
неотразимо*).  Это  новинка  театра  «Уап6*6з> — «ипе  <1гб1е  Ызкмге»  по  тексту, 
уморительная  и  по  музыки,  съ  ума  свела  весь  Парижъ,  особенно  съ  М-е11е 
ЗсЬпеМег  въ  главной  роли,— той  самой  актрисой,  которая  прославилась  созда- 
шемъ  «Прекрасной  Елены». 

Разумеется,  что  и  эту  «Герцогиню  Герольштейнскук»  съ  ея  куплетами 
«Ьс  заЪге  (1е  топ  рёге*  и  неистощимымъ  запасомъ  французскаго  остроумия  во 
всей  пьес*,  у*гЬли  пересадить  на  тяжелую  почву  нЪмецкихъ  «вицовъ»  и  даютъ 
уже  съ  великимъ  энтузгазмомъ  и  въ  В'Ьн'Ь,  и  въ  Берлин*. 

На  многихъ  н*мецкихъ  сценахъ  блистаетъ  въ  этомъ  году  новая  опера, 
молодаго  Штутгардтскаго  капельмейстера  Аберта,  подъ  заглав1емъ  сАсторга». 
Н^мцы  не  могуть  слушать  этой  оперы  «безъ  восторга».  И  это  не  только 
пошлая  рифма,  но  и  сущая  правда,  которая,  впрочемъ,  большой  чести  гер- 
манскому вкусу  не  д4лаетъ.  Знакомство  съ  этой  вещью,  по  клавираусцугу, 
даетъ  въ  результате — иошло-сантиментальный  сюжетъ  изъ  жизни  итальянская) 
композитора  (род.  1680),  который  былъ  очень  несчастливъ  и  прославился 
своимъ  «8М>а1».  Отрывокъ  изъ  этой  музыки  играетъ,  конечно,  и  въ  опер* 
важную  роль.  Мнопя  сцены  пьесы  напоминають  и  сСтраделлу*,  и  разную 
дребедень.  Въ  посл'Ьднемъ  акт*— сцена  сумасшеств1я  меланхолическаго  компо- 
зитора, который  къ  концу  пьесы — излечивается!  Музыка  исправной  капельмей- 
стерской работы,  безъ  искры  настоящаго  творчества.  Журналы  выхваляют 
очень  оркестровку,  мЬстами  напоминающую  силу  и  эффектность  вагнеровскихъ 
пр1емовъ.  Торжествующему  маэстро,  уроженцу  Праги  и  воспитаннику  та- 
мошней консерватор! и,  именно  въ  этомъ  городе  были  самыя  пышный  овацш. 
Онъ  получилъ  также  и  ордена  отъ  разныхъ  германскихъ  и  даже  итальянскихъ 
державныхъ  лицъ. 

*)  Очеркомъ  таланта  и  всей  деятельности  Оффенбаха  я  намЪреиъ  открыть  въ  свое! 
газетв  ц-Ьлую  галерею  смузыкальныхъ  героевъ  нашего  времени»  (Оффенбахъ,  Гуно,  Верд, 
Берлюзъ,  Листъ  и  Вагнеръ). 
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Вагнеръ  былъ  на*здомъ  опять  въ  Мюнхен*,  чтобы  наблюдать  за  новой 
и  великолепной  постановкой  «Лоэнгрина>  (отпущено  было  на  оту  постановку, 
говорить  80,000  франковъ).  Раздосадованный  многими  интригами  противъ 
него  (не  смотря  на  покровительство  и  дружбу  короля  Баварскаго),  онъ  не 
дождался  перваго  представлешя  «Лоэнгрина>  и,  поручивъ  дирижерство  Бго- 
лову,  уЬхалъ  обратно  въ  Швейцарш,  гд*  оканчиваетъ  своихъ  «Нгорнбергскихъ 
Мейстерзингеровъ».  Пишутъ,  что  эта  опера  приближается  къ  концу  и  будетъ 
исполнена  съ  превосходной,  конечно,  т.  е.  исгорически-в*рной  постановкой 
въ  Мюнхен*,  12-го  октября  этого  года,  въ  празднество  бракосочеташя  ко- 
роля. 

Хотя  г.  ***  (по  незнашю  д*ла)  и  ум*лъ  упрекнуть  меня  за  предсказы- 
вавши колоссальнаго  успеха  и  еще  бол*е  важнаго  значешя  этой  оперы,  но  я 
не  устану  повторять  это  же  самое,  судя  по  превосходному  тексту,  который 
напечатанъ  (и  у  меня  въ  рукахъ)  уже  несколько  л*тъ  назадъ,  —  судя  также 
по  прелюдш  и  отрывкамъ,  исполненнымъ  Вагнеромъ  у  насъ— въ  Петербург*, 
въ  1863  г.  (Уогвр1е1  напечатанъ  въ  партитур*  и  ничто  не  м*шаетъ  гг.  ре- 
цензентамъ,  понимающимъ  д*ло,  поближе  присмотр*ться  къ  этому  диву  совре- 
менной музыки). 

Хотя  объ  Вагнер*  и  поразительныхъ  видоизм*нен1ЯХъ,  метаморфозахъ 
его  музыкальнаго  стиля  будетъ  у  насъ  р*чи  еще  не  мало,  нельзя  чтобы  и 
зд*сь  не  остановится  на  этомъ,  столько  важномъ  для  современнаго  искусства 
предмет*. 

Н*тъ  ничего  лучше,  какъ  однажды  навсегда  отвернуться  отъ  какого 
нибудь  автора,  на  него,  что  называется,  рукой  махнуть.  Но  такое  пренебре- 
жете, основанное  на  нев*жеств*  и  неразумш,  крайне-далеко  отъ  истинно- 
критической  д*ятельности.  Можно  в*дь  и  среди  б*ла  дня  упрямо  зажмуриться 
п  пресерьезно  ув*рять  вс*хъ,  что  теперь  не  день,  а  ночь. 

Мн*н!я  о  Рихард*  Вагнер*  и  въ  Германш  представляютъ  еще  хаоти- 
ческую см*сь  правды  и  неправды,  фанатическаго  энтузгазма  и  столько  же 
фанатическаго  озлоблешя.  Для  однихъ  Вагнеръ — кумиръ,  божество;  для  дру- 
гихъ — бездарность  съ  шарлатанскою  заносчивостью  и  ум*ньемъ  заставить  весь 
св*тъ  говорить  о  себ*.  Но  вовсе  еще  не  принадлежа  къ  партш  ярыхъ  Ваг- 
неристовъ,  нельзя  не  вид*ть,  что  оперы  его  даются  на  вс*хъ  Германскихъ 
сценахъ  въ  св*т*,  везд*  привлекаготъ  толпы,  возбуждаютъ  толки  и— не  смотря 
на  оппозид1ю  тупости,  рутины  и  упрямства  —  вошли  въ  народъ  германтй, 
сд*лались  нащональнымъ  достояшемъ,  въ  своемъ  род*,  никакъ  не  меньше, 
ч*мъ  опера  Вебера  или  творешя  Гете  и  Шиллера.  Чтобы  этого  не  вид*ть  на- 
добно, повторяю,  быть  сл*пымъ  и  глухимъ,  или — упрямо  закрыть  себ*  глаза 
и  уши. 

Съ  каждымъ  новымъ  произведешемъ,  начиная  еще  съ  «Моряка-Ски- 
тальца», Вагнеръ  овлад*валъ  все  бол*е  и  бол*е  богат*йшими  родниками  гер- 
манской народной  поэз1ей  и,  параллельно  съ  этимъ,  видоизм*нилъ  свой  стиль. 
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«Тангейзеръ»,  не  похожъ  на  «Моряка-Скитальца»;  «Лоэнгринъ»  стилемъ  свонмъ 
надо  похожъ  на  «Тангейзера».  Но  все  таки  об*  эти  оперы  еще  одной  семьи. 
Съ  «Тристана  и  Изольды»  начинается  что-то  совс*мъ  иное.  Разстояше  между 
«Тристаномъ»  и  прежними  операми  Вагнера  не  меньше,  какъ  въ  Бетховен- 
скихъ  симфошяхъ,  разстояше  между  первыми  двумя  и  героической. 

Тутъ  ц*лые  м'фы— въ  промежутке.  Въ  тетралойи  «Нибелунговъ  перстень», 
художникъ  опять  —  другой  въ  своемъ  смысл*.  «Мейстерзингеры»  еще  мен*е 
похожи  на  все  предъидущее,  какъ  Бетховенская  4-я  симфошя,  наприм*ръ, 
не  похожа  на  героическую.  Можете  «игнорировать»  все  это,  можете  таять  отъ 
.  восторга  надъ  т*мъ,  что  въ  современномъ  искусств*  составляетъ  моментъ  пе- 
режитой, но  ваша  игра  въ  жмурки  важна  только— для  васъ  самихъ. 

Солнце  и  безъ  васъ  будетъ  С1ять  полнымъ  блескомъ. 

Отъ  музыки  Вагнера  къ  музыки  Листа  —  одинъ  только  шагъ.  Францъ 
Листъ  въ  этомъ  году  совершилъ  великое  д*ло:  написалъ  новую  мессу  для  дня 
коронования  Австр1вскаго  Императора  Королемъ  Венгерскпмъ.  II  въ  качеств* 
Венгерца,  и  въ  качеств*  главнаго  представителя  религюзной  музыки  между 
современными  композиторами,  аббатъ  Листъ  считал ъ  себя,  по  справедливости, 
призваннымъ  къ  созданш  такой  мессы,  гд*  бы  народно-венгершя  мелодии 
слились  съ  самымъ  широкнмъ  церковнымъ  стилемъ. 

Стоить   упомянуть   о  н*которыхъ  подробностяхъ  этого  музыкальнаго  со- 

6ЫТ1Я. 

О  предложены  Листу  написать  мессу  для  короновашя  Франца-1осифа 
Королемъ  Венгерскимъ  —  шла  р*чь  уже  11  л*тъ  назадъ,  когда  Листъ  ислол- 
нилъ  свою  первую  мессу  въ  Гран*. 

Дальн*йпий  ходъ  д*ла  вид*нъ  изъ  письма  Листа  къ  французскому  кри- 
тику йе  Сгазрепш.  Вотъ  какъ  выражотся  Листъ  въ  апр*л*  текущаго  года: 

«Во  время  посл*дняго  пробывашя  моего  въ  Пешт*  (августъ  1865),  кар- 
диналъ  ЩитовскШ,  примасъ  Венгрш,  которому  предстояла  честь  короновать 
короля,  предложилъ  мн*  написать  мессу  къ  этому  торжеству.  Я  принялъ 
иредложеше  съ  благодарностью, — о  чемъ  было  заявлено  въ  журналахъ.  Но  день 
торжества  еще  не  былъ  назначенъ.  Между  т*мъ,  кардиналъ  скончался  и  только 
въ  конц*  истекшаго  марта  м*сяца  обратились  ко  мн*  —  за  партитурой.  Она 
уже  была  написана  и  я  отослалъ  ее,  нисколько  не  предвидя  затруднешй,  ко- 
торый она  вызоветъ.  По  старинному  обычаю,  только  капельмейстеръ  В*нской 
Придворной  Каиеллы  им*етъ  право  сочинять  мессу  для  короновашя  и  ею  ди- 
рижировать. Это  весьма  законно  и  я  не  им*лъ  ни  мал*йшаго  нам*решя  про- 
тестовать объ  «исключенш»  въ  мою  пользу  (Еп  аисипе  С1Гсопз1апсе,  Ц  пе 
заигаН  те  сопуетг  йе  рг61еп<1ге  а  дио1  дие  се  зоИ;  сГех1пп$е^ие  ои  4'  апог- 
таИ). 

*Я  никому  сл*довательно,  не  говорилъ  и  не  писалъ  объ  этомъ  ни  пол- 
слова. Но  энергическШ  темперамента  моихъ  соотечественниковъ  не  выдержалъ 
этой  пассивности  поредъ  силой  обычая. 
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«....Венгерше  журналы  пополнены  протестами  въ  мою  пользу.  Со  всЬхъ 
сторонъ  заявляются  требовашя  моей  мессы.  Такимъ  образомъ,  еще  прежде 
исполнешя  она  сделалась  чЪмъ-то  въ  родЬ  нащональной  собственности.  При- 
мерь небывалый!...  Но  согласяться-ли  въВйнЬ  изменить  обычай,  сдЬлавпийся 
закономъ — ?» 

Д-Ьло  кончилось  тЬмъ,  что  при  коронованш  исполнена  месса  Листа,  но 
дирижировалъ  ею  не  он^  самъ,  а  все-таки  ВЪнсеШ  Негг  \  1сеЬоГсаре11те1$1ег 
Ргаег.  Справедливы  1ерем1ады  по  этому  случаю  въ  Кеие  ЯеИзсЬгШ  Шг  Миз1к. 
Исполнеше  значительно  проиграло  отъ  тупой  рутины  г.  штатяаго  дири- 
жера! 

Месса— по  всей  концепщи  своей,  говорятъ — создание  самое  оригинальное 
и,  быть  можетъ,  самое  популярное  изо  всей  Листовской  музыки.  Венгерскю 
нап'Ьвы,  въ  соединенш  со  строгимъ  «сапЪо  Гетто»  Латинской  церкви,  сооб- 
щаютъ  этой  партитур*  прелесть  необычайную. 

О  музык*  на  Парижской  всем1рной  выставки  и  еще  о  разныхъ  курьс- 
захъ  до  другаго  раза. 


У. 
1-й  концертъ  Русснаго  Музыкальнаго  Общества  *). 

(19  Октября). 

Съ  нывЪшняго  сезона  (1864 — 1868)  Русское  Музыкальное  Общество  (въ 
Петербург*)  вступаетъ  въ  новый  фазисг  своего  существовали  и  своей  дея- 
тельности. Поэтому  для  насъ  и  читателей  нашихъ  не  столько  важенъ  отчетъ 
о  состоявшемся  19-го  Октября  первомъ  концерт*  (съ  программою  ничймъ  осо- 
бенно не  замечательною),  сколько  о  перемен*  въ  судьбахъ  самого  общества, 
о  надеждахъ  вызванныхъ  этою  переменою  и  о  возможности  осуществлешя 
этихъ  надеждъ,  судя  по  первымъ  шагамъ  новаго  деятели. 

ВсЬмъ,  интересующимся  дйлами  нашего  музыкальнаго  м1ра,  известно,  что 
основатель  и  главный  герой  Р.  М.  О.  и  Петербургской  консерваторш,  Антонт» 
Рубинштейнъ,  отказался  отъ  своего  блестящаго  лоложешя  и  оставилъ  Петер- 
бургъ  надолго  (если  не  навсегда).  Явлеше  во  многихъ  отношешяхъ — загадоч- 
ное, трудно-объяснимое.  Во  вниманш,  въ  сочувствш  Рубинштейну  со  стороны 
основанной  имъ  корворацш  и  цйлаго  большаго  слоя  Петербургскаго  общества, 
кажется  не  было  недостатка.  Уважеше,  любовь  къ  Рубинштейну-виртуозу  и 
зиждителю  консерваторш  и  ея  духа  доходили  до  идолопоклонства.  Чего  же 
ему  надобно  было?— Или  и  «воскурев1я  оим1ама»  въ  свою  очередь  прпскучи- 
ваютъ  и  надо'Ьдаютъ?  Или  ежедневная  обуза  тупаго  профессорства  слишком  ъ 


*)  Музыка  и  Театръ,  №  12. 
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утомила  музыканта  съ  натурою  хоть-на-половину  артистической?  Или  (и  это 
всего  вероятнее)  тутъ  замешалась  интрига,  впутались  личные  счеты  и  раз- 
счеты,  т.  е.  Рубинштейнъ  палъ  жертвою  тЬхъ  самыхъ  людей,  которые  изъ 
себя  такъ  раболепно  строили  подмостки  для  его  велич'ш — ?  Какъ  бы  то  ни 
было — «его  ужъ  н4тъ»!  Его  деятельность  перешла  въ  друпя  руки,  Въ  по- 
следнее десятилетие  главнымъ  средоточ1емъ  концертной  и  камерной  музыка 
въ  Петербург*  былъ  —  Рубинштейнъ  съ  кружкомъ  своихъ  прввержевцевъ  и  Щш 
помощниковъ.  Все,  чЪмъ  въ  старинные  годы  были:  «Общество  Филармониче-  ш 
ское»  (основанное  еще  при  жизни  1осифа  Гайдна  и  избравшее  его  въ  свои  я 

почетные  члены), — впослЪдствш — «Общество  Симфоническое»,  съ  Генераломъ 
Шубертомъ  во  глав*, — затЬмъ  «Концертное  Общество»,  учрежденное  Генера- 
ломъ Львовымъ,  Университетские  концерты  подъ  управлешемъ  Карла  Шуберта, 
все  это  въ  глазахъ  и  потребностяхъ  публики  заменилось  «Русскимъ  Музы- 
кальнымъ  Обществомъ»,  где — Русстго  было  только  одно  имя  и  заглавге,  а, 
собственно  говоря  —  подъ  эгидою  шаниста-немца  сгнЬздилась  вся  мъмецкая  1  й 
музыкальная  жизнь  Петербурга.   Дело  естественное  и  —  въ   своемъ  род*—  ^ 

весьма-законное. 

«Русской    музыки   петь  и  на  театре,  кроме  въ  двухъ  еще  не  вполн4- 


*)  Эти  мн-Ьшя  выражены  въ  его  стать*  сВ1е  Сотрошакеп  Кивэ1апс1з»  облетввшеЙ  въ 
1854  г.  всЬ  нъмецмя  музыкальный  газеты;  также  въ  газетЬ  <В-вкъ»,  которую  въ  1861  г. 
начинал ъ  издавать  П.  Вейнбергь. 
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удачвыхъ   операхъ    Глинки,   по   симфонической  и  квартетной  музыке  у  рус-  ^ 

скихъ  нетъ  ровно  ничего,— руссше  очень  расположены  къ  музыке  и  не  без-  ■& 

дарны  въ  ней,  но  по  общему    непросвещевт  и  по  славянской  небрежностн  -:л 

одержимы  непроходимымъ  диллетантствомъ*,    такъ  думалъ-и  лроповедывагь  ^ 

А.  Рубинштейнъ  *).  • 

Въ  такомъ  убежденш  Рубинштейнъ  взялъ  въ  свои  руки  скипетръ  сим- 
фонш  и  камерной  музыки  въ  Петербурге,  и  чтобъ  начать  истинное  музыкаль- 
ное просвещеше  русскихъ  искоренешемъ  диллетантиэма,  основалъ  музыкальное 
училище  для  цеховыхъ  муэыкантовъ,  на  строго  схоластическихъ  принципахъ 
немецкой  музыкально-ремесленной  рутины.  Верный  своему  взгляду  и  энерги- 
ческШ  по  характеру,  А.  Рубинштейнъ  въ  своемъ  кружке  ввелъ  исключптельно- 
узкШ  культъ  «Мендельсонизма»  и  если  изредка  допускалъ  въ  программу  кон- 
цертовъ,  которыми  дирижировалъ,  кое-что  Глинки  и  Даргомыжскаго, — то,  конечно, 
скрепя  сердце,  т.  е.  только  изъ  прплич1я,  чтобы  уже  неслишкомъ  разноречвть  съ 
титуломъ  «Русскаго  Общества»  и  съ  нащональными  пожелашямн,  больше  и 
больше  входящими  въ  моду.  Отъ  русскихъ  музыкантовъ  съ  залогами  некото- 
рой самостоятельности  Рубинштейнъ  безо  всякой  церемоши—отворачивался  съ 
пренебрежен1емъ.  Въ  числе  преподавателей  въ  Консерваторш,  при  ея  осно- 
ван!^ не  было  пи  одного  русскаго.  Все  это  было  со  стороны  Рубинштейна, 
повторяю,  очень  естественно  и — консеквентно.  Съ  другими  принципами,  онъ 
бы  не  могъ  того  сделать,  что  имъ  сделано.  Ему— для  его  цели — необходима 
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была  пмъено-сплоченная  корпоращя  сподвижниковъ.  Это  онъ  могъ  найти  только 
между  немцами.  Руссше  въ  подобномъ  случае  только  бы  стали  другъ  друга 
грызть  и  заедать,  тянуть  въ  разные  концы,  и  дело  бы  пошло  точь  въ  точь 
какъ  у  «лебедя,  рака  и  щуки»,  когда  они  задумали  вместе  возъ  вести. 

Но  какое  же  это  дпло1  —  действительно-ли  оно  нужно  и  полезно  для 
Россш?  —  Это  —  господа  —  большой  вопросъ,  на  который  съ  разу,  въ  беглой 
хроники  и  отвечать  не  слЪдуетъ  (мы  вернемся  къ  нему  еще  не  разъ).  Здесь 
довольно  сказать,  что  централизащя  концертовъ — до  известной  степени  не  без- 
полезна  въ  столщ*  (если  уже  должны  быть  концерты),  также  и  средоточ1е 
музыкально-ремесленной  образованности  вредно  быть  не  можетъ,  если  «моно- 
пол1я»  не  переступить  должныхъ  граннцъ. 

Между  тЬмь  все,  что  было  обиднаю  для  русскнхъ  въ  прянцквахъ  А.  Ру- 
бинштейна, искало  себе  выхода  другими  путями  и  составило  естественную  ему 
оппозицго. 

Въ  концертномъ  д*л4  надеады  многихъ  русскихъ  сосредоточились  на 
молодомъ  даровитомъ  музыкант*,  коренномъ  русскомъ,  М.  А.  Балакирев*. 
Около  него  составился  также  свой  кружокъ  (изъ  срусланистовъ»);  нашлись  и 
печатные  провозвестники  громадныхъ  заслугъ.  этого  новаго  светила  русской 
музыки,  хотя  деятельность  светила  ограничилась  не-замЪчательнымъ  дирижи- 
ровашемъ  несколькихъ  концертовъ,  сочннешемъ  двухъ  увертюръ-поппури  на 
руссшя  песни  и  весьма  слабой  музыки  въ  «ШекспироЪу  Лиру»  (!),  да — въ 
последнее  время— издашемъ  не-совсЬмъ  удачнаго  сборника  русскихъ  п*сенъ. 

Ояпозищя  Рубинштейнизму  начала  было  порядочно  явственно  выра- 
жаться въ  концертахъ  «Безплатной  школы  пЬн!я»,  учрежденной  г.  Ломаки- 
вымъ.  Инструментальная  часть  этихъ  концертовъ  была  подъ  управлешемъ 
г.  Балакирева;  тамъ  иногда  выдавались  вещи  действительно  и  новыя  для 
нашей  публики,  и  интересный,  а  главное:  туда,  подъ  покровительство  г.  Бала- 
кирева, устремились  со  своими  произведешями  «молодые»  руссюе  компози- 
торы съ  хорошими  задатками.  Въ  последнее  время,  однако,  запасъ  что-лп  по- 
истощился— программы  съехали  только  на  «увертюру  Руслана»,  да  на  лрупя 
Глинкиншя  вещи,  черезъ-чуръ  заигранныя.  Исполнеше  также  интереса  уже 
не  представляло.  Секретари  славы  г.  Балакирева  хотя  и  продолжали  уверять 
публику,  что  этотъ  русск1й  генШ  дирижируетъ  лучше  Вагнера  и  Берл!оза 
вкуп-Ь  взятыхъ  и  другъ-на-друга  помноженныхъ,  но  люди  знакище  стали  надъ 
этимъ  посмеиваться,  а  въ  публике  громаднаго  сочувств1я  къ  г.  Балакиреву 
еще  не  проявилось. 

Весною  нынешняго  года  известность  г.  Балакирева  несколько  разрослась 
черезъ  дирижёрство  его  въ  Праге  и  черезъ  «овацш»  со  стороны  славянскихъ 
гостей.  Читатели  нашей  газеты  знаютъ  обо  всемъ  этомъ  изъ  прежнихъ  ста- 
теекъ  и  знаютъ,  какъ  справедливость  требуетъ  смотреть  на  все  это. 

За  отт/Ъздомъ  Рубинштейна,  остались  вакантными  две  весьма- важныя 
въ  Р.  М.  О.  должности:  директора  консерватории  и  артистическаго  директора 
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концертовъ,  попросту:  капельмейстера.  Рубвнштейнъ  сливалъ  об*  эти  должности 
въ  своемъ  лиц*,  прибавляя  къ  нимъ,  собою,  первостепенною  концертиста 
на  ф.  п. 

Теперь  должности  раздробились.  Въ  директоры  Музыкальнаго  училища, 
на  м*сто  всесветно  -  знаменитаго  артиста,  назначенъ  профессоръ  контра- 
пункта, Н.  И.  Заремба,  изв*стный  только  въ  гЬсномъ  кругу  зд*шней  кон- 
серватории въ  дирижёры  концертовъ  —  приглашенъ  М.  А.  Балакиревъ. 
А!  Наконецъто  русскШ  значить  н*тъ  бол*е  оппозищи  между  русскими  и  Рус- 
скимг  музыкальнымъ  обществомъ!  Парт1Я  музыкальныхъ  славянофиловъ  зали- 
ковала! На  ихъ  улиц*  праздникъ!  Действительно  роль  г.  Балакирева,  въ  но- 
вомъ  его  назначен'ш,  со  многихъ  сторонъ  можетъ  казаться  важною  и  блестя- 
щею. Ему  предстояло:  1)  энерпею,  осмысленностью,  тонкостью  оркестроваго 
исполнен  1Я  затмить  капельмейстерство  Рубинштейна  (что  и  не  особенно  трудно, 
такъ  какъ  Рубинштейнъ  по  этой  части  не  больше,  какъ  —  посредственность, 
съ  н*которымъ  навыкомъ),  —  2)  разумнымъ,  толковы мъ  составомъ  программъ 
противодействовать  пл*сени  Мендельсоновщины  и  немецкой  рутины  вообще, 
зас*вшей  на  концертахъ  и  на  всемъ  направлении  Р.  М.  О.  Ставъ  во  глав* 
этнхъ  концертовъ,  даровитый  русскШ  музыкантъ  долженъ  понять,  что  и  Обще- 
ство это,  и  его  концерты  если  и  держались  до  сихъ  поръ,  то  благодаря  только 
личнымъ  качествамъ  и  личному  вл1яшю  А.  Рубинштейна.  А  такъ  какъ  взгляды 
его  и  принципы — указанные  въ  предъидущихъ  строкахъ— р*шительно  не  под- 
ходятъ  подъ  идеалы  и  стремлешя  музыки  своей,  русской,  которой  Рошя  въ 
прав*  ожидать  отъ  своихъ  музыкальныхъ  деятелей,  то  ясно,  что  новому  дея- 
телю въ  Р.  М.  О.  предстоять  бездна  борьбы  и  подвигом,  чтобы  сд*лать  это 
музыкальное  учреждеше  русскимъ  не  по  одному  заглавш,  или  пом*щешю 
изр*дка  русскихъ  произведешй  въ  свои  программы.  Но,  разумеется,  пертйшгя 
услов1Я  для  такихъ  ц*лей,  для  такой  борьбы:  —  просвещенный  взглядъ  на 
искусство  вообще,  разум*я1е  его  <8Шиз  дио»  въ  Россш,  въ  настоящую  минуту, 
разум*ше  истинной  задачи,  лежащей  на  такомъ  учрежденш,  какъ  Р.  М.  О. 
и  —  всеоруж'хе  высшей  талантливости,  высшей  славянской  артистичности, 
которая  могла  бы  сразу  перешибить  полу-артистичность  Рубинштейна.  Всего 
этого  мнойе,  бол*е  или  мен*е  сознательно,  над*ялисьотъ  «славянскаго  капель- 
мейстерства». 

Скажемъ  прямо:  первый,  состоявшейся  19  октября  концертъ — порядочно 
разочаровалъ  вс*хъ  насъ;  лучпйя  наши  надежды  и  упованья  сильно  поколе- 
бались. 

Составь  программы— старое  по  старому  (объ  этомъ  дальше).  Новой  пьесы 
замечательной  ни  одной.  Исполнение  —  въ  общемъ  —  вялое,  безхарактерное, 
плохое.  Огня,  энтузиазма  ни  въ  комъ  и  ни  въ  чемъ,  —  ни  въ  дирижёр*,  ни 
въ  исполнителяхъ,  ни  въ  слушателяхъ. 

Обоян1е,  ореолъ  боготворимаго  виртуоза  и  главы  партш  А.  Рубинштейнъ 
увезъ  съ  собою.  Взам*нъ  этого  Р.  М.  О.  получило  дирижёра  мен*е  опытнаго 
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въ  своемъ  деле,  нежели  его  лредшественникъ  и  —  пока  еще  —  безъ  всякаго 
ВЛ1ЯН1Я  на  массу  исполнителей  и  на  массу  слушателей. 

Въ  г.  Балакиреве  мнопе  дивятся  его  колоссальной  памяти,  позволяющей 
ему  безъ  партируры  передъ  собою  дирижировать  даже  такими  чепуховатыми 
произведешями  какъ  «пляска  смерти». — Но  ведь  и  г.  Фюрстно,  въ  Павловск*, 
сплошь  да  рядомъ  совершаегь  подобные  подвиги,  даже  еще  посильнее;  онъ 
дирижируетъ  на-память  тоже  решительно  в<Амъ,  даже  музыкальными  винегре- 
тами (Ро1роигп$),  гд^  нарочно  для  смешной  галиматьи,  собрано  по  клочечку 
язь  всякой  всячины,  изъ  оперъ,  вальсовъ,  увертюръ,  маршей,  полекъ  и  сим- 
фошй;  эти  вещи  въ  умышленной  безсвязности  конечно  превоеходятъ  «Б1ез  кае» 
Ф.  Листа. 

Кром*  же  этого  качества:  помнить  наизусть  какую  угодно  въ  св4тЬ  пар- 
титуру, другихъ  качествъ,  гораздо  более  необходимыхъ  для  отлично  хорошаго 
дирижёра,  г.  Балакиревъ,  на  своемъ  новомъ  посте,  къ  сожалешю  не  высказалъ 
никакихъ. 

Концерты  концертамъ  рознь!  одну  и  ту  же  симфошю,  наприм4ръ,  играютъ 
и  въ  садовыхъ  концертахъ,  и  въ  такихъ  учреждешяхъ,  какъ  Парижская  кон- 
серватор]я  или  «ОетсапйЬаиз»  въ  ЛейоцигЬ.  Одно  исполнеше  на  другое  ни- 
сколько не  похоже  и  масштабъ  «требованШ»  каждый  разъ— свой. 

Университетеюя  утра,  по  воскреснымъ  днямъ,  происходили  почти  безъ 
репетищи,  подъ  снромнымъ  назвашемъ  музыкальны  хъ  упражиешй  гг.  студен- 
товъ  и  не  им^ли  претензШ  состязаться  съ  большими,  форменными  и  долго 
приготовляемыми  концертами.  Но  и  тамъ—классичешя  симфонш,  напримеръ, — 
исполнялись  подъ  управлешемь  К.  Шуберта  весьма  удовлетворительно,  хотя 
I  без*  особенно  тонкихъ  отгЬнковъ. 

Гораздо  более  тщан1я  употреблялось  на  репетищи  и  всю  «ответствен- 
ность» ис полнен ш  въ  трехъ  ежегодныхъ  концертахъ,  учрежденнаго  А.  в.  Льво- 
вымъ,  Концертнаго  Общества  (въ  1850  г.).  Капельмейстерствовалъ  тутъ  Луд- 
вигъ  Мауреръ,  ветеранъ  петербургскихъ  дирижёровъ  и  велъ  свое  дело  чрез- 
вычайно добросовестно.  Въ  симфошяхъ  Бетховена  онъ  держался  доброй  тра- 
диции самыхъ  первыхъ  исполвенШ  (еще  при  жизни  Бетховена  въ  Мне,  а 
оттуда — повсеместно  въ  Германш)  отгЬнковъ  у  него  было  не  мало, — а  за  но- 
в*йпия  произведен1Я,  для  него  не  симпатичест,  Мауреръ  и  не  брался. 

Концерты  Р.  М.  О.  и  по  ближайшей  связи  съ  консерватор1ею,  т.  е.  съ 
музыкальною  педагогикою  и  образованностью,  и  по  месту  которое  они  зани- 
маюсь среди  зимняго  сезона  столичной  жизни  требуютъ  масштаба  самаго  выс- 
шаю.  Концерты  эти  происходить  передъ  избранвейшею  публикою  изъ  знато- 
еовъ  и  отъявленныхъ  любителей  именно  симфоническаго  стиля, — въ  назидание 
питомцевъ  консерватор! и,  т.  е.  разсадника  будущихъ  профессоровъ  музыки  и 
лучшихъ  оркестровыхъ  силъ.  Исполнеше  тутъ  обязано  быть  образцовыми 
Капельмейстеръ  обязанг  быть  однимъ  изъ  первыхъ  героевъ  своего  дела.  Иначе — 
игра  свечь  не  стоить  (буквально).  Что  же  ординарный  музыканта  можетъ  сдЬ- 
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лать  на  такомъ  м*ст*? —  Не  уронитъ-ли  онъ  окончательно  значеше  Р.  М.  О. 
и  его  концертовъ? 

Идеальный  требовашя  отъ  превосходнаго  капельмейстера-фельдмаршала, 
а  не  простаго  ефрейтора— известны. 

Вотъ  какъ  ихъ  еще  на  дняхъ  очертила  одна  газета,  съ  натуры,  говоря 
о  превосходныхъ  оркестрахъ  военныхь  на  Парижской  Всем1рной  выставке. 

«Дирижёръ  уносилъ  за  собою  оркестръ»,  наполнялъ  ею  энерггей,  стреми- 
тельностью, раздувалъ  его  до  громадной  силы  и  потомъ  вдругъ  опять  точно 
будто  сжималъ  его  въ  своей  рук*,  д*лалъ  его  маленькимъ,  крошечнымъ,  едва 
слышнымъ,— словно  молоть  огромныхъ  паровыхъ  заводовъ,  способный  и  однимъ 
ударомъ  разможжить  полосу  въ  тысячу  пудъ,  и — тихо  выковать  иголку. 

«Подъ  взмахомъ  его  энергической  палочки,  подъ  взглядомъ  его  сверкаю- 
щихъ  глазъ  оркестръ  принималъ  тысячи  оттЬнковъ,  точно  картина  разливался 
во  всемъ  богатств*  разнообразн*йшихъ  красокъ».  («Спб.  В*д.»,  №  289,  Евро- 
пейшй  концертъ  *)• 

Чтб  зд*сь  весьма  д*льно  и  в*рно  говорится  о  лучшихъ  въ  св*т*  полко- 
выхъ  капельмейстерахъ,  АвстрШскомъ— Циммерман*  и  Прусскомъ— Випрехт*, 
то  само  собою,  еще  въ  бблыпемъ  масштаб*  прим*нимо  къ  идеальнымъ  требо- 
вашямъ  отъ  концертнаго  симфоническаго  капельмейстера. 

Такихъ  на  св*т*,  какъ  уже  бывало  мною  говорено,  только  —  четыре: 
Вагнеръ,  Бергавъ*  Лисгь  и  Литольфъ.  Трехъ  изъ  нихъ  Петербургъ  уже  знаетъ. 
Берл10за,  сверхъ  того,  мы  ждемъ  снова  въ  этомъ  году,  онъ  приглашенъ  именно 
для  управлешя  н*сколькимн  изъ  концертовъ  Р.  М.  О.  (только  сомнительно, 
чтобы  тяжесть  л*тъ  и  горя  не  отняла  у  Берлиоза  той  пылкости  и  энерпи,  ко- 
торою онъ  отличался  въ  прежше  годы,  и  без*  которой  увлекательное  нсногаеше 
немыслимо). 

Первый  признакъ  гешальности  въ  капельмейстер*,  который  пграетъ 
оркестромъ,  какъ  мячикомъ— сила  и  новость  впечатл*шя  оть  пьесы,  хотя  бы 
крайне  знакомой.  Иногда — одинъ  едва  зам*тный  акцентъ,  чуть  уловимая  пе- 
рем*на  въ  движенш  открываютъ  ц*лые  новые  горизонты. 

Кому  неизв*стна,  напрнм*ръ,  героическая  симфошя  Бетховена, — и  кому, 
однакожъ,  не  показалась  она  совс*мъ  новою,  свгьжею  —  подъ  управлешемъ 
Рихарда  Вагнера? 

Ясно,  что  тутъ  все  д*ло  зависитъ  отъ  понимангя  исполняемой  музыки 
капельмейстеромъ  и  отъ  таланта  его  мгновенно,  магнетически,  однимъ  взма- 
хомъ, однимъ  взглядомъ  передавать  задуманную  имъ  фразировку  —  оркестро- 
вымъ  силамъ,  послушнымъ  исполнителямъ  его  воли.  «Исполнители»  въ  оркестр* 
тутъ — клавиши,  играетъ  на  нихъ— виртуозъ-капельмейстеръ.  Тутъ  есть  свои 
особые  пр1емы,  свой  тушёу  тайна  котораго  именно  въ  дирижёрскомъ  талантп. 


*)  Статья  подписана  «Ив.  Каверинъ»,  но  подъ  этимъ  новымъ  псевдонимомъ  я  по  слогу 
и  мыслямъ  узнаю  автора  статей  «ВЪрить-ди»,  «Чехи  и  русская  опера»  и  много  друг. 
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А  чтобы  просто  указывать  темнъ,  подавать  знакъ,  когда  начать  и  когда 
кончить, — для  этого  вовсе  бы  и  не  нужно  особаго  дирижёра.  Первый  скрииачъ 
за  своимъ  пульпитромъ  отлично  справится  съ  такими  практическими  требо- 
вашями. 

Характеръ,  душу,  внутреннюю  жизнь  каждой  фразы  въ  исполняемой 
музыке,  вотъ  чтб  долженъ  вдохнуть  въ  оркестръ  и  въ  своихъ  слушателей  истин- 
ный капельиейстеръ,  достойный  этого  имени.  Живые  метрономы  безполезн'Ье 
механическихъ. 

Берлшзъ,  Вагнеръ,  Литольфъ,  побывавъ  у  насъ  гостями,  показали  Пе- 
тербургу возмооюность  вытаю,  поэтическаю,  образцовые  исполнешя  орке- 
стровыхъ  пьесъ. 

Такое,  конечно,  р'Ьдко  достижимо.  У  обыкновенныхъ  капельмейстеровъ 
оно  не  бываетъ  (Это  —  все  равно,  какъ  бы  требовать,  чтобы  теноръ  Ва- 
сильевъ  2,  очень  полезный  въ  трупп*,  пЪлъ  какъ  Рубини). 

Изъ  дирижёровъ,  которыми  Петербургъ  обладалъ  и  еще  обладаетъ  въ 
последнее  десятил&пе  (параллельно  съ  деятельностью  Р.  М.  О.)  лучшее  мЬсто 
принадлежишь — Л.  Мауреру;  за  нимъ — К.  Шубертц  поел*  него,  т.  е.  еще  съ 
меньшими  оттЬнками, — К.  Лядовъ,— который,  впрочемъ,  симфоническою  музы- 
кою  дирижировалъ  только  въ  вид*  исключешя  (а  казенная  оперная  служба 
часто  и  не  дозволяетъ  думать  о  тонкостяхъ  фразировки).  Рубинштейна,  какъ 
дирижёра,  я  считаю  весьма  уступающимъ  К.  Лядову  въ  опытности  и  во  вл1янш 
на  оркестръ,  —  а  г.  Балакирева  приходится  поставить  —  увы! —несколькими 
ступеньками  ниже  Рубинштейна. 

Пов4рка  для  меня  была  особенно  легка  въ  нынЪшшй  концертъ.  Меня 
возмутило,  однажды,  спокойств1е,  равнодуппе,  съ  которымъ  провелъ  всю  8-ю 
симфошю  Бетховена  А.  Рубинштейнъ,  въ  одномъ  изъ  первыхъ  концертовъ, 
л*тъ  шесть  или  восемь  назадъ:  Безподобное  «АИе^геМо  зсЬегяапйо»,  въ  своей 
грацюзной  легкости  превратилось  въ  какую-то  тяжеловесную  топотню  лично- 
стей крайне  прозапческихъ  (о  чемъ  я  тогда  и  написадъ).  Всю  эту  же  самую 
прозу,  эту  же  самую  безцв4тность  впечатлен  1Я  еще  въ  бблыпей  степени  вынесъ 
я  и  въ  нын*шн1й  разъ!  Бетховенъ  не  узналъ  бы  своего  чуднаго  «АНортеМо 
зсЬеггапйо»,  которое  въ  хорошемъ  исполненш  (наприм4ръ  у  Маурера)  непре- 
менно вызываетъ  шумное  «Ыз»,  а  зд4сь  вызвало  несколько  скудныхъ  апло- 
дисментовъ.  Менуэтъ  крайне  плохимъ  исполнешемъ  возбудилъ  даже  н*что 
противоположное  аплодисментамъ.  Финалъ  прошелъ  также  безцв*тно,  какъ  и 
первое  Аллегро.  Казалось,  будто  не  оркестръ  идетъ  за  капельмейстеромъ,  а 
капельмейстеръ  за  оркестромъ.  Это  бываетъ  только  съ  дюжинными  дирижё- 
рами. Б4дная  симфошя,  которую  Глинка  любилъ  больше  вс4хъ  ея  сестеръ! 
Оп  4'а  «ехбсгибе!». 

Увертюра  къ  «Руслану»  —  боевой  конь  г.  Балакирева.  Этой  увертюрой 
онъ,  вероятно,  и  сквозь  сонъ  плохо  продирижировать  не  можетъ.  Но  по 
правд*  сказать,    разница    отъ  исполнен1Я    ея   въ  Маршнскомъ   театр*   была 
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почти  незаметна.  Немножко  поживее  темпъ,  вотъ  и  все.  Особыхъ  нам*решй, 
характорныхъ  отт*нковъ — не  оказалось.  Все  обстояло  благополучно,  прошло 
ровно  и  гладко,  и  только!  «Генш»  дирижировки  такою  гладкостью  не  до- 
вольствуются, а  даютъ  ничто  побольше. 

Теперь  обратимся  къ  составу  программы  по  порядку, — скажемъ  нисколько 
словъ  о  каждой  ея  пьес*,  прилагая  и  къ  ихъ  выбору  строжайпий  масштабъ, 
такъ  какъ  хвалители  г.  Балакирева  особенно  напирали  на  великое  будто  бы 
его  мастерство  составлять  программы  и  предлагали  его  деятельность,  какъ 
единственное  будто  бы  «спасейе»  для  падающаго  интереса  концертовъ  симфо- 
ническихъ,  даваемыхъ  Дирекщею  Театровъ.  Посмотримъ  велики  ли  будутъ 
надежды  и  со  стороны  программъ. 

Идолопоклонство  передъ  «Русланомъ»  Глинки  составляете,  какъ  известно, 
одну  изъ  главн*йшихъ  задачъ  жизни  для  г.  Балакирева  и  его  привержен- 
цевъ.  Первые  два  №№  нынешней  программы,  значить,  совс*мъ  въ  порядке 
вещей. 

Можно  было  знать  наверное,  что  г.  Балакиревъ  именно  этою  музыкою 
будетъ  дебютировать  въ  Р.  М.  О.,  станетъ  угощать  своихъ  слушателей 
именно — «Русланомъ»,  подъ  вс*ми  соусами. 

Интродукщя  «Руслана»  шла  уже  въ  концертахъ  Р.  М.  О.  безъ  сокра- 
тим. Д4ло— значить,  не  новое,  хотя  хорошее,  во  всякомъ  случа*.  Такой  му- 
зыке какъ  «Русланы,  о  чемъ  уже  было  говорено,  настоящее  м*сто  именно  въ 
концертахъ  Р.  М.  О.,  но  съ  необход вмымъ  услов1емъ,  чтобы  исполнеше  было 
не  въ  прим*ръ  лучше  театральнаго.  Этого  ни  прежде,  ни  въ  нынЬшшй  разъ, 
конечно,  не  случилось.  Вокальныя  средства  общества  крайне  плохи,  при  томъ 
интродукщя  шла  безь  участ1я  военнаго  оркестра,  который  въ  партитур*  в*дь 
не  даромг  жо  написанъ.  Это  тоже  «своего  рода»  —  сокращеше,  «купюра», 
ампутащя,  отъ  которой  разсчеты  композитора  сильно  страдаютъ. 

Программа  гласила,  что  партш  Баяна,  по  внезааной  болезни  г.  Була- 
хова  исполнить  г.  Рубецъ  «безъ  приготовлешя».  Такъ  какъ  гол  ось  г.  Рубца 
значительно-диссонировалъ,  съ  красотою  музыки,  то  можно  сказать,  что  этотъ 
диссонансъ  остался  и  «безъ  приготовлешя,  и  безъ  разр*шен!Я». 

Изъ  подробностей  интродукщи  пропускаемым  при  исполненш  на  сцен* 
(и  не  вошедшихъ— къ  стыду  издатя  Стелловскаго— въ  С1аУ1егаи$гпд  съ  п*- 
шемъ)  весьма  красиво:  фантастическое  развййе  хора  отъ  словъ  «Меркнуть 
св*тила», — во  вторая  пЬснь  Баяна  показалась  мн*  еще  слаб*е,  ч*мъ  я  помнилъ 
ее  по  прежнему  виечатл*Н1Ю.  Это — Глинкиншй  романсъ — изъ  неважныхъ— 
съ  фортешаннымъ  аккомпаниментомъ,  не  совс*мъ  удачно  оркестрованнымъ. 
Превосходная  эта  интродукщя  въ  театр*  значительно  выигрываетъ  (какъ  я 
и  писалъ)  отъ  пропуска  этого  вялаго  и  не  умпстнаго  эпизода. 

Изъ  солистовъ  выделилась  рельефно  только  одна  парт1я— Ратмира,  очень 
мило  исполненная  г-жею  Скордули.  Общее  же  впечатлите  вызывало  мысль  о 
какой-то-диллетантской  попытк*  въ  провинщальномъ  город*,  и  нисколько,  зна- 
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чнть,  не  походило  на  «образцовое»  иополнеше  монументальной  русской  му- 
зыки въ  русскомъ  музыкальномъ  учреждети,  располагающемъ  огромными  де- 
нежными средствами. 

ТретШ  №  программы  быль  тоже  не  новостью,  для  Р.  М.  Общества. 
Фантаз1я  Листа  для  ф.  п.  съ  оркестромъ  на  средневековую  тему  «Вхев  1гае» 
принадлежать  къ  самымъ  экстравагантнымъ  исчад!ямъ  Берлюзо-Листовскаго 
романтизма,  поминутно  впадая  въ  бизарность  непозволительно-каррикатурнаго 
свойства  (напрнм'Ьръ  глиссандо  спинкой  пальца  по  вс4мъ  б4лымъ  клавишамъ  и 
т.  п.).  Но  есть  туть  и  могуч1е  оркестровые  эффекты  съ  колоритомъ  порази- 
тельно-оригинальнымъ;  самая  мысль  выразить  музыкою  любимый  лредметъ 
средневйковыхъ  аль-фреско:  «пляску  смерти» — очень  заманчива,  а  выборъ  для 
этого  темы  и  вар1ащй  «Б1в8  1гае>— гешаленъ. 

Учаше  туть  фортешаннаго  звука  съ  разными  виртуозными  загЬями  для 
меня— загадочно  и  врядъ  ли  объяснимо  ч4мъ-нибудь  инымъ,  если  не  капризомъ 
композитора-шаниста* 

4-я  пьеса  концерта  была  новою  въ  Р.  М.  О.  Но  что  же  это  было?— Ма- 
ленький отрывокъ  изъ  большой  сцены  короновашя  1оанна  Лейденскаго,  въ  IV 
акт*  оперы  «Пророкъ». — Опять  загадка! 

Въ  лартш  «русланистовъ»  (шуманистовъ  тожъ)  однимъ  изъ  лозунговъ— 
насмешки  надъ  Мейерберомъ  и  Вагнеромъ.  Какъ  же  именно  Мейерберъ  съ 
его  «Профетомъ»  попалъ  въ  нынешнюю  программу  г.  Балакирева?  —  И  для 
нею  попалъ? 

Мейерберъ,  какъ  всегда,  и  туть  весь  въ  эффектахъ.  Въ  этой  сцен*, 
щромл  декоращи  внутреннего  Мюнстерскаго  собора  и  пытнЭДшихъ  костюмовъ 
торжественнаго  вЪнчашя  на  царство  главы  Анабаптистовъ,  «новаго  Давида» — 
въ  разсчеты  '  Мейербера  входили:  1)  звукъ  дгыпскихь  голосовъ  («еп&пз  с1е 
сЬоеиг»  еп  сЬоеиг  (ГенГапз)  —  контрастомъ  къ  громадной  масс*  хора  при 
развита  той  же  темы;  2)  ритуально-необходимый  въ  церковной  западно- 
европейской процессш  звукъ  церковныхъ  колокольчиковь  (ИтЬгез — настроен- 
ныхъ  въ  данную  ноту);  3)  учаспе  органа — сперва  соло,  фразами  р  и  рр,  по- 
тоиъ  съ  громкою  силою  въ  ШШ  всего  оркестра  и  хоровъ  (по  партитуре  этого 
(I  органъ  долженъ  быть  пущенъ  во  вс4  регистры— §;гапс18  ^еиx — и  на  немъ 
играть  надо  въ  4  руки  на  двухъ  клав1атурахъ  и  съ  педалью). 

Въ  нашемъ  концерт*  1)  слабый  хоръ  дЬтскихъ  голосовъ  чередовался 
со  слабымъ  же  общимъ  хоромъ.  Хорошъ — контрасте»! 

2)  Колокольчики  —  составлявпие  такую  заботу  Мейербера,  при  первой 
парижской  постановки, — у  насъ  была  вовсе  забыты.  Дирижеръ,  вероятно,  неза- 
мптилъ  ихъ  въ  партитур*. 

3)  Органъ  былъ  зам4ненъ  кое-какими  духовыми  въ  оркестр*!  —  (Мн* 
случилось  слышать  «Роберта»  въ  ОдессЬ,  съ  однвмъ  контрабасомъ  и  однимъ 
вюлончелемъ,  который,  притоиъ,  эам'Ьнялъ  своимъ  р12йса1;о  и  арфу;  но  в*дь 
на  то — провинц'ш!) 
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Судите:  много-ди  въ  хорик*  изъ  -*Пророка>  остаюсь  Мейерберовскигь 
эффектовъ,  Мейерберовской  мысли?  —  ужъ  не  говоря  о  современной  некон- 
цертности  этого  <  клочка >  изъ  музыки,  строго  обдуманной  для  сцены.  Или 
это — явное  безвкугое  составителя  программы,  или— умыселъ  выставить  Мейер- 
беровскую  музыку  ч*мъ-то  см*шнымъ.  Но  такая  мистификащи  врядъ-ли  по- 
зволительны въ  серьезномъ  концерт*. 

Объ  8-й  симфонш  Бетховена,  которою  заключился  концертъ  было  гово- 
рено.  Мы  вид*ли,  что  изъ  нея  вышло.  Въ  такомъ  ординарномъ,  будничномъ 
вид*  Бетховена  лучше  и  не  выводить  передъ  современною  намъ  публикою. 
Его  симфонш — именно  теперь  требуютъ  безукоризненнаго,  монументальнаго 
исполнен1я  (осуществляемаго  Берлюзомъ  и  Вагнеромъ),  или — он*  заставляйте 
скучать  и  только  подтверждаюсь  мысль  о  несостоятельности  симфоническаго 
стиля  вообще. 

Пр1вмъ  г.  Балакиреву  въ  начал*  концерта  сд*ланъ  былъ  умеренно-ра- 
душный. Въ  остальное  время  г.  дирижера  не  вызывали  ни  одного  раза,  да  и 
не  за-что  было  вызывать. 

Найдутся  благощиятели,  которые  и  полу-йазсо  съум*ютъ  раздуть  до 
громаднаго  усп*ха;  но  д*ло  отъ  этого  не_  переменится,  надеждъ  нашихъ  не 
воротить. 

Многое,  безъ  сомн*шя,  можно  сказать  и  въ  защиту  г.  Балакирева  на 
этотъ  разъ:  1)  первый  дебютъ  передъ  новою  и  взыскательною  публикою  и, 
при  этомъ,  2)  враждебный  случайности.  Можно  также  быть  ув*рену,  что 
г.  Балакиревъ  попривыкнетъ  къ  своему  д*лу  и  будетъ  вестд  его  несравненно 
лучше  въ  посл*дств1и,  но...  справедлива  русская  поговорка:  «видна  птица  по 
полету».  Ястребъ,  наприм*ръ,  и  бойко  летаетъ,  да  куда-жъ  ему  до  сокола,  до 
орла!  Такъ  и  въ  искусств*.  Между  бездарностью  и  гешальностью  ц*лая  бездна 
ступеней  промежуточныхъ. 

Р.  М.  О.  въ  своихъ  Крайнихъ  обстоятельствахъ  должно  было  обратиться 
къ  г.  Балакиреву.  Другаго  дирижера,  незанятаго  театральною  службою,  въ 
Петербург*  не  оказывалось.  Какъ  сотрудникъ  (еп  8оиз-сЬеО  для  высшаго  ка- 
пельмейстера,— какъ  подмастерье,  наприм*ръ,  для  Берлюза,  —  г.  Балакиревъ, 
со  своими  огромными  техническими  способностями,  —  находка.  Какъ  д*ятель 
«дамъ-по-себ*»,  съ  первостепенною  ответственностью,  такой  дирижеръ  для 
Р.  М.  О.  и  его  концертовъ  —  тоже,  что  г.  Заремба  въ  качеств*  директора 
консерваторш. —  «На  безрыбьи». 

О  борьб*  съ  н*мецкою  парттею,  о  поб*д*  на  сторон*  русскаго  элемента 
съ  назначешемъ  г.  Балакирева  и  р*чи  быть  не  можетъ.  Онъ  только— лишился 
своего  выходнаго  положешя  —  оппозищоннаго.  Для  борьбы  и  поб*ды  нужна 
прежде  всего— внутренняя  сила.   Откуда  ее  взять? 
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П. 
с  Гроза»  *). 

Опера  въ  4-хъ  дЪйстшяхъ. 

(Сюжетъ  ваимствованъ  ивъ  драмы:  сГрова»). 

Либретто    А.  Н.  Островскаго. 

Мувыка  В.  Н.  Каш  п  еров  а. 

Новая  русская  опера  на  руескгй  сюжетъ,  на  либретто,  самимъ  Остров- 
скимъ  передранное  изъ  одной  изъ  лучшихъ  его  драмъ — какое  собьгпе  можетъ 
быть  важнее  въ  нашемъ  музыкальною»  М1р*,  какое  явлеше  можетъ  вызвать 
больше  мыслей,  по  части  музыкальной  критики,  дать  намъ  бол*е  обильную 
пищу  для  толковъ  и  суждешй? —  И,  однакожъ  —  по  причинамъ,  которыя  объ- 
яснятся ниже — мы  не  сд*лаемъ  изъ  этой  оперы  предмета  большой,  обстоятель- 
ной критической  статьи,  будемъ  довольствоваться  не  развийемъ,  а  только  «ука- 
зашемъ»  возможныхъ  точекъ  зр*шя,  вызываемыхъ  темою  этой  хроники. 

При  первомъ  слов*:  опера  на  сюжетъ  с  Грозы»  Островскаго,  замелькаютъ 
въ  воображенш  восхитительные  для  музыки  моменты  этой  великолепной  пьесы: 
русскш,  совс*мъ  особаго  колорита,  релипозный  мистицизмъ  въ  душ*  и  въ 
рЪчахъ  Катерины  (съ  первыхъ  ея  разговоровъ  съ.  Варварой  въ  1-мъ  акт*  и 
до  посл*дняго  монолога  о  могил*),  сцена  прощанья  съ  мужемъ  монологъ  съ 
ключемъ, — сцена  въ  овраг*,  ночью, — на  берегу  Волги  (готовый  «квартетъ»  съ 
чудеснымъ  контрастомъ  пары  серьезной  и  пары  разгульной  —  и  съ  обаятель- 
ною обстановкою  природы), — сильная  сцена  грозы  и  признашя,  ею  мотивиро- 
ваннаго, — наконецъ:  катастрофа. 

Но — отъ  человека  вникающаго  въ  д*ло,  не  уйдутъ  и  громадныя  трудности 
этого  сюжета,  какъ  канвы  для  драмы  «музыкальной». 

Вся  сущность  пьесы  вовсе  не  въ  ея  «интриг*»,  а  въ  контраст*  между 
характеромъ  Катерины  и  тяжелымъ  положешемъ  ея  въ  семь*  Кабановой — въ 
гнёт*  бездушной  ханжи  и  непроходимаго  самодура- Дикбва  на  ихъ  жертвахъ— ■ 
въ  томъ,  короче,  чтб  такъ  м*тко  очертилъ  Добролюбовъ  словами:  ссв*тлый 
лучъ  въ  темномъ  царств*». 

Выньте  изъ  драмы  характеръ  Кабанихи  и  невозможенъ  станетъ  ея  пош- 
лый, но  добрый  сынокъ,  невозможенъ  бракъ  его  съ  такимъ  существомъ,  какъ 
Катерина,  невозможны  внутренте  порывы  Катерины  къ  свобод*,  къ  свобод- 
ной любви,  невозможно  ея  увлечете  Борисомъ — такъ  не  похожимъ  на  дрян- 
ненькаго  пьянчужку  мужа,— невозможны  минуты  «изстуилешя»  страдалицы— 
признаше  мужу  передъ  толпой  и— самоубШство. 

*)  «Мувыка  и  Театръ»,  №  13. 
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Отнимите  характеръ  Дикова, — «пассивность»  роди  Бориса,  какъ  любов- 
ника, сделается  ч*мъ-то  еще  бол*е  возмутительнымъ,  ч*мъ  характеръ  Леонида 
въ  «Воспитанниц*»— и  вся  любовь  Катерины  къ  «такому»  мужчин*  сд*лается 
ч*мъ-то  до  нельзя  не  симпатичнымъ. 

Между  т*мъ,  и  Кабаниха,  и  Дикой,  какъ  они  созданы  въ  оригинал*,  плохая 
пожива  для  музыки.  Оба  они — прозаичны  въ  крайней  степени.  Еще  Дикой — 
ругатель,  «воинъ» — къ  этому,  пожалуй,  можетъ  лриц*питься  музыка,  хотя  со 
вн*шней  стороны  и  рискуя  отнять  у  этого  характера  его  своеобразность  — 
(в*дь  и  «Китъ  Кятычъ»  тоже  не  очень-то  «музыкальный»  субъектъ). 

Въ  Кабаних*  же  положительно  н*тъ  ничего,  что  бы  связывало  ее  съ 
царствомъ  зкуковъ  —  Она  и  говорить-то  должна  глухимъ  беззвучпымъ  голосомъ, 
который  никогда  не  возвышается  до  крика  или  сколько-нибудь  сильныхъ,  по- 
рывистыхъ  возгласовъ.  Она  «пилитъ»  свои  жертвы,  но  пилитъ  тихо,  спокойно, 
безсграстно,  безъ-аффектяо.  Музык*  это  все  —  антипатично,  музыка  искусство 
горячее,  искреннее.  Безстрастность,  безъ-аффектность,  безсердеч1е,  лицем*р1е — 
не  ея  царство  (оттого  и  Шекспировъ  «Яго»,  или  «Ричардъ  III»  въ  музык* 
врядъ-ли  возможны). 

Притомъ  мал*йшая  попытка  вывести  Кабаниху  изъ  той  сферы,  которую 
она  воплощаетъ  въ  создали  автора,  изменить,  модифировать  ея  характеръ, 
повлекла  бы  за  собой  перем*ну  п  въ  основ*  всей  драмы. 

Такимъ  образомъ  превращеше  драмы  «Гроза»  въ  оперу  (кром*  понятнаго 
и  удобнаго  устрансшя  мвогихъ  второстепенныхъ  лицъ:  Кулигина,  страниицы- 
Оеклуши,  Глаши,  барыни  съ  двумя  лакеями)  требовало  прежде  всего:  глубокой 
перем*ны  въ  личностяхъ  Кабановой  и  Дикбва,  съ  непрем*ннымъ  однако  усло- 
В1емъ:  гнётомъ  ихъ  деспотизма,  во  всей  его  рельефности,  мотивировать  отно- 
шешя  Тихона,  Катерины  и  Бориса. 

Безъ  этого  условгя  канва  пьесы  ограничится:  безразличнымъ  и  непонят- 
нымъ  для  зрителя  влюблешемъ  Катерины  въ  перваго  встр*чнаго,  также  не- 
понятнымъ  для  зрителя  сознашемъ  мужу  въ  своей  вин*  (всл*дств1е  нервнаго 
припадка,  что-ли?)  и  нисколько  не  мотивированнымъ  самоубШствомъ  Катерины. 
Вм*сто  живаго,  органическаго  создашя  драмы,  останется  мертвый  остовъ  ея 
интриги,  мало  привлекательный  самъ  по  себ*  и  не  выкупаемый  эпизодически- 
интересными  личностями  Варвары  и  Кудряша. 

Вотъ,  по  моему  уб*жденш,  идеальныя  и— едва- ли  исполнимыя  требовашя 
отъ  текста  «Грозы*,  какъ  "музыкальной  драмы,  которая— скажемъ  заран*е — и 
со  стороны  музыки  требовала  такого  же  могучаго,  колоссальнаго  таланта,  ка- 
кой мы  знаемъ  въ  Островскомъ.  Вс*  указан ныя  нами  прелести  этой  драмы, 
какъ  музыкальной  канвы,  осуществимы  только  для  кисти  такого  музыканта, 
который  усвоилъ  бы  себ*  вс*  тайны  истинно-русскаю  стиля  (этотъ  стиль 
долженъ  же  создаться)  и  притомъ  обладалъ  бы  самою  оригинальною,  неисчер- 
паемою въ  отт*нкахъ,  колоритностью.  Иначе,  наприм*ръ,  изъ  монологовъ  Ка- 
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терины,  взъ  сцены  въ  овраге  или  изъ  сцены  грома  ровно  ничего  выйти  не 
можетъ.  Недостанетъ— красокъ;  впечатлете  выйдетъ  бедно  и  бледно. 

Отъ  идеаловъ  перейдемъ  къ  действительности. 

Всл*дств1е-ли  стариннаго  предразсудка,  что  оперная  канва  должна  дер- 
жаться очень  не  близко  требованШ  драматически»,  должна  непременно  опош- 
ливать каждый  сюжетъ,  или  всл*дств!е  желатя  соразмерить  текстъ  съ  силами 
композитора,  а  быть  можетъ,  и  по  его  итальянизированнымъ  требован1ямъ  и 
внушешямъ,  только  фактъ  передъ  нами  тотъ,  что  А.  Н.  Островсюй  чрезвы- 
чайно обезсилилъ  свою  пьесу,  переделывая  ее  въ  текстъ  для  оперы  и  этимъ, 
конечно,  взгляду  на  серьезных  требовашя  отъ  оперы  не  помогъ. 

Конечно,  и  теперь,  это  все-таки  очень  хорошая  канва  для  музыки,  по- 
жалуй и  €  лучшее  до  сихъ  поръ  на — Руси  либретто»,  но  драму  «Гроза» —текстъ 
этой  оперы  напоминаетъ  черезь-чурь  издалека.  Для  того,  кто  знаетъ  н  ценить 
оригнналъ  (а  кто  изъ  русскихъ,  любящвхъ  театръ,  его  не  знаетъ  и  не  ценить?) 
это — положительное  «искажеше»  безподобной,  симпатической  пьесы.  За  чтб  же 
такъ?  это  обида— для  музыкально-драматичеткихъ  идеаловъ. 

Кроме  Кудряша  и  Варвары  ни  одного  характера  изъ  драмы  не  осталось, 
потому  что  и  Катерина,  хотя  и  говорить  многое  почти  слово  въ  слово,  какъ 
въ  оригинале,  утратила — свой  ароматъ,  свое  эначеше — какъ  объяснено  выше — 
вследств'ш  ничтожности  роли  Кабановой  и  безличности  Тихона  въ  опере. 

Тихонъ— въ  оперномъ  тексте— лицо  совершенно  неопределенное.  Нельзя 
понять  глупъ-ли  онъ  или  не  глупъ,  золъ-ли  онъ  или  добрякъ,  смеется-ли  надъ 
матерью  или  ее  боится,  любитъ-ли  жену  глубоко  или  «такъ  только»,  по  при- 
вычке и  по  долгу. 

Кабанова — является  на  сцене,  но  бблыпе  обезличить  ее,  какъ  сделано  въ 
либретто— трудно  (хотя  не  невозможно,  какъ  увидимъ).  Это  даже  и  не  намекъ 
на  то,  чемъ  мы  знаемъ  Кабаниху  въ  драме. 

Дикбй  тоже— вышелъ  въ  2-мъ  и  последнемъ  акте  дядя  добрякъ, — пота- 
кающ1Й  немножко  сварливой  старухе  Кабановой, — а  въ  3-мъ  акте,  въ  сцене 
грозы,  неизвестно  почему,  вдругъ  накидывается  на«смердовъ»,  спокойно  тол- 
кующихъ  о  томъ,  что  на  ст*нахъ  изображено. 

Въ  плане  либретто,  какъ  тексте  для  музыки,  большое  мастерство  въ  под- 
веденш  сильныхъ,  решительныхъ  сценъ  для  конца  каждаго  действ1я.  Зато  этому 
внешнему  распорядку  принесена  въ  жертву  вся  органичность  развитая  въ  пси- 
хологическомъ  ходе  драмы. 

Такъ,  напримеръ,  первый  актъ  открывается  прямо  —  отъездомъ  Тихона 
въ  Москву  (причемъ  людня  Кабановыхъ  оплакиваешь  отъездъ  хозяина  по  дЬ- 
ламъ,  точно  его  на  казнь  или  на  войну  везутъ),  между  тЬмъ  какъ  въ  драме 
отъездъ  мужа,  своею  случайностью,  подготовляетъ  переломъ  въ  душе  Катерины, 
еще  не  совсемъ  ясно  сознававшей  свою  любовь  къ  Борису — и  зритель  следить 
за  этою  любовью  далеко  раньше  отъезда  Тихона. 

Борись  превратился  въ  «родственника»  семейству  Кабановой,  въ  «друга 
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дома»,  такъ  что  постоянно  видится  съ  Катериной,  что  также  совс*мъ  изм*- 
няетъ  ихъ  взаимный  отношешя  и  отнимаетъ  у  Бориса  и  последнюю  долю 
поэтичности.  Нич*мъ  не  объяснимо  для  критики  то  обстоятельство,  что  авторъ 
либретто  оставляетъ  Бориса  на  сценгъ  въ  то  время,  какъ  приносить  Катерину 
вынутую  изъ  воды  и  уже  бездыханную!  Роль  ея  любовника  въ  эту  минуту* 
при  матери  и  примужЬ,  которымъ  все  известно,  и  передь  самимъ  собою— по- 
ложительно  невыразима  и  невозможна.  А  онъ  преспокойно  себ*  поетъ  въ  об- 
щемъ  финал*  весьма  незначупця  строки! 

О  литературныхъ  достоинствахъ  стиховъ  текста  пусть  судятъ  друпе. 

Перейдемъ  къ  музыки. 

Въ  нашемъ  искусств*  два  главныхъ  взгляда  на  отношеше  композитора 
къ  своему  сюжету  и  тексту. 

1)  Отношеше — разумное,  сознательное.  Для  мыслящаго  музыканта  каждая 
новая  канва — рычагъ  для  нова  го,  каждый  разъ,  склада  самой  музыки,  чтобы 
дать  ей  возможность  следить  за  вс*ми  изгибами  текста.  Стиль  «Руслана»  ни- 
мало не  похожъ  на  стиль  «Жизни  за  Царя».  Еслн-бъ  Глинка  написалъ  еще 
третью  оперу,  она  была  бы  иавпрное  въ  стил*  опять  совсЬмъ  отличномъ  отъ 
об*ихъ  прежнихъ. 

Зам*тимъ,  кстати,  что  «опера»  на  русской  почв*,  на  русские  народные 
сюжеты  выдвигаетъ  именно  это  требоваше  стиля  еще  больше  на  самый  пер- 
вый планъ.  Русская  оперная  музыка  едва  родилась  съ  Верстовскимъ  и  Глинкою — 
вырабатываться  ей  еще  страшно  много  впереди.  Оттого,  конечно,  писать  на 
русскШ  (или  малороссШскШ,  или  кавказскШ)  сюжеть  музыку  въ  «обще-евро- 
пейскомъ»  характер* — ложность  въ  основ*,  ложность  ничгъмг  не  извиняемая, 
ничпмъ  не  заглаживаемая.  Но,  разумеется,  вс*  эти  и  подобные  вопросы  ше- 
велиться могутъ  въ  голов*  композитора,  который  просв*щенъ  и  очень  серьезно 
относится  къ  своему  д*лу,  а  не  забавляется,  не  т*шится  имъ  по  диллетантски. 

2)  Отношеше — наивное.  Тутъ  для  композитора  идеалъ— та  музыка  (Ые 
^иа1е),  т*  звуки,  которые  въ  немъ  самомг  зарождаются,  сформировавшись 
всл*дств1е  «подражатя»  музык*  уже  существующей,  лично  атому  композитору 
нравящейся  и  всл*дств1е  собственныхъ  понят!й  о  красотп  музыкальныхъ 
формъ.  При  такомъ  творчеств*  решительно  все  равно,  будетъ-ли  опера  на 
сюжеть  какого-нибудь  Донъ-Альфонсо  ди  Кастилья  или  Ивана  Даниловича  Ка- 
литы, будуть-ли  на  сцен*  умирать  отъ  пытки  или  плакать  отъ  домашней  ссоры 
(если  уже  допустимъ,  что  композиторъ  д*лаетъ  хоть  какое-нибудь  грубое  раз- 
лич1е  между  печалью  и  радостью,  между  слезами  и  см*хомъ).  Музыка  тутъ 
всегда — одна  и  та  же,  выкроена  и  расцвечена  по  трафаретк*.  11ри  сильномъ 
талант*  къ  собственно  красоттъ  звука  тутъ  выходятъ  яркШ,  искряпцйся  Рос- 
сини, въ  его  чисто-итальянскихъ  операхъ  (В.  Телль  писанъ  по  сознательнымъ 
германо-французскнмъ  принципамъ),  или  сладкозвучный  элегикъ — Беллини  (уже 
сильно  подчасъ  приторный  и  надо*дливый);  при  бол*е  слабомъ  талант*  — 
выходятъ  до  тошноты  нестерпимые:  «Велисарш»  и  «Линды»  синьора  Донид- 
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зетти,  при  мелкомъ талантЬ — но % все-таки  народной,  итальянской  почв* — таюе 
недоноски  какъ  «Ролла»  и  «Чаттертонъ>. 

На  почв*  музыки  русской  или  желающей  быть  таковою,  стремлеше  къ 
этому  «наивному»  творчеству  до  нельзя  сильно  и  спросъ  на  него  въ  публики — 
громаденъ.  Это,  конечно,  отъ  «юности»  нашего  искусства  въ  Россш,  отъ  край- 
ней неразвитости  массы  публики,  которая  прежде  всего  ищетъ  —  легкой, 
удобно  схватываемой  мелодичности,  слишкомь  еще  мало  обращая  вниманге  на 
соответственность  звуковъ  словамъ  и  сценической  задач*  и  не  подозревая, 
разумеется,  возможности  для  композитора  быть  «мелодичнымъ»,  не  заботясь 
объ  ушеугодш  на  обще-европейшй  или  итальянскШ  ладъ. 

Понятно  также,  что  того  сорта  мелодичность,  которая  такъ  любима 
русской  публикой,  до  некоторой  степени  «извинительна»,  когда  ограничивается 
п*снями  и  романсами  (Гурилевъ,  Дюбюкъ  со  своими  аранжировками  п4сенъ 
и  собственными  песенками, — татие  романсы,  какъ  Крошка  и  Хуторокъ,  «Скажите 
ей»  и  романсы  г.  Вяльбоа  и  г.  Кашперова  и  т.  д.,—  однимъ  словомъ,  вся  варла- 
мовщина  съ  потомствомъ).  Но— въ  д*л*  «оперы»  для  такой  «легкости»  стиля 
(съ  задатками  русской  комической  оперы  —  въ  очень  далекомъ  будущемъ)  не- 
пременный услов1я:  ловшй  выборъ  сюжета  себе  по  плечу  и  большое  знате 
сцены  съ  музыкальной  стороны.  Оба  эти  условия  осуществились  въ  произве- 
дены большаго,  хотя  не  обработаннаго  таланта,  въ  «Аскольдовой  могил*» 
Верстовскаго.  Въ  этомъ  причина  ея  колоссальнаго  успеха  въ  продолженш 
треть  десятнл*Т1Й.  Сколько-нибудь  серьезный  сюжетъ,  серьезный  драматизмъ 
съ  такого  рода  стилемъ,  или,  лучше  сказать,  съ  такимъ  «отсутств1емъ  стиля» 
вяжется  —  до  нельзя  плохо  (примерь:  «Громобой»  того  же  Верстовскаго). 

Отъ  большаго,  сильнаго  въ  своемъ  роде  таланта,  какъ  Верстовшй,  до 
самыхъ  низменныхъ  ступень  даровитости  постепенность  очень  длинная.  Но, 
соразмеряя  интересъ  и  значеше  въ  искусстве  произведетй  разныхъ  нашихъ 
деятелей  съ  этой  «убывающею  прогрессзею»,  понятно,  ч4мъ  должны  выйти 
«оперы»  такихъ  романсистовъ,  какъ  К.  П.  Вильбоа  и  В.  Н.  Кашперовъ. 

Я  писалъ  недавно  въ  «Спб.  Ведомостяхъ»  (въ  возражеши  моемъ  про- 
тивъ  г-на  ***),  что  въ  опере  важнее  всего  прочаго:  моментъ  первой  ея  кон- 
цепцш,  т.  е.  выборъ  сюжета  и  вгьрное,  или  ложное  отношеше  къ  нему  въ  ком- 
позиторе. Этотъ  критически  прииципъ  применимъ  ко  всякой  опере — и  къ 
«Фиделю»  Бетховена,  и  къ  «Руслану»  Глинки,   и  къ  «Грозе»  г.  Кашперова. 

КомпозиторскШ  арсеналъ  г.  Кашперова  размеровъ  самыхъ  скромныхъ — 
а  онъ  взялся  за  сюжетъ  свльно-драматичесшй! 

Образцами  для  себя  весь  вЪкъ  онъ  выбиралъ  оперы  итальянским  ма- 
стеровъ,  преимущественно— Донидзетти  и  его  школы — принимая  ихь  фактуру, 
ихъ  формулы  за  «неизменныя  правила»  опернаго  стиля, — и  потомъ  вздумалъ 
€  этотъ  свой  идеалъ»  приложить  къ  сюжету  Остро  вскаго,  къ  драме  русской^ 
приволжской,  где  всякая  строка  текста,  всякая  ситуащя  требовала  формъ  рус- 
скихъ,  новыхъ! 
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И  рабское  подражаше  с  Жизнь  за  Царя»  (во  что  ударился  также  г.  Виль- 
боа)  тутъ  бы  не  вывезло,— а  всякШ  мал*йпий  итальянизмъ  тутъ  ровно  также 
кстати,  какъ  бурлацкая  п*сня  среди  оперы  «Лукрещя  Бордж1а». 

Есть  много  людей  на  св*т*,  которые,  въ  томъ  уб*яаденш,  что  музыка 
должна  быть  языкомъ  универсалънымъ,  вселенским^  отрицаютъ  всякую  закон- 
ность требовашя  русскаго  музыкальнаго  стиля  для  сгожетовъ  русскихъ,  отри- 
цаютъ и  всякую  возможность  въ  композиторахъ  удовлетворить  этимъ  требова- 
шямъ,  будто  бы  пароДоксальнымъ  и  несбыточнымъ. 

Истор1я  искусства  уже  говорить  другое  —  именно,  начиная  съ  оперы 
«Жизнь  за  Царя»  и,  пожалуй,  даже  съ  сАскольдовой  могилы»  и  продолжая — 
сРусалкой». 

Повторяя  на  себ*  древне-эллинсюй  миеъ  Антея,  который  оставался  не- 
поб*димымъ,  пока  твердо  стоялъ  па  своей  земл*,  —  русское  искусство  будетъ 
почерпать  неистощимыя  силы  нзъ  народнаго  элемента. 

Русская  народная  п*сня,  безъ  сомн*Н1Я,  не  есть — драматическая  музыка; 
изъ  п*сенъ  —  въ  сыромъ  ихъ  вид*— невозможно  соткать  музыкальной  драмы, 
но  идеалъ  русской  музыки  поели  Глинки  и  Даргомыжскаго,  всенепременно 
требуетъ,  однако,  чтобы  каждая  фраза  русской  оперы  на  руссый  сюжетъ  вы- 
ливалась въ  формы,  родственный  по  звуковымъ  пр1емамъ  —  русской  народной 
п*сн*.  Безъ  этого  услов1Я  между  русскимъ  текстомъ  и  сочиненною  на  него 
музыкою  обще-европейскою  будетъ  лежать  31яющая  бездна,  нич*мъ  не  напол- 
нимая,  нич*мъ  не  маскируемая. 

Г.  Кашперовъ,   по  своему  идеалу,  и  не  вдавался  въ  тагоя  соображенгя. 

Онъ  принадлежитъ  категорш  композиторовъ  «наивныхъ» — для  него  оперы: 
собрате  вокальныхь  пьесъ  и  пьесокъ,  А  1а  БошгеШ'е!  Расхтп,  съ  аккомпани- 
ментомъ  и  оркестра,  4  1а  БотгеШ  е*  Расш,  а  либретто  существуете  для  того, 
чтобы  ч*мъ-нибудь  мотивировать  арш,  дуэты  и  проч.  для  примадонны,  контральта, 
тенора  и  баритона,  также  нисколько — хоровъ. 

При  чемъ  композитору  решительно  все  равно — на  долю  «какого»  харак- 
тера пьесы  «какой»  голосъ  въшадетъ  (словно  по  жеребью). 

Сочиняя  оперу  на  романъ  Ж.  Санда  сКонсюэло»  —  г.  Кашперовъ  роль 
Анзолетто,  опернаго  «рпгао  4епоге»  въ  самомъ  роман*— отдалъ  сбаритону» — ! 
(тогда  какъ  въ  оперной  трупп*  времени  Порпоры  «баритоновъ*  на  сцен*  и 
не  бывало).  , 

Такъ  и  въ  «Гроз*» — у  г.  Кашперова  «баритономъ»  очутился—  «Тихонъ»  (!) 
только  потому,  что  «теноръ»  нуженъ  для  роли  «Бориса»,  а  кром*  «расп*ванья» 
г.  Кашперовъ  ничего  своимъ  персонажамъ  давать  и  не  ум*етъ,  и  не  желаетъ. 

Что  А.  Н.  Островсшй  одно  изъ  лучшихъ  своихъ  создашй  отдалъ  на  службу 
такому  идеалу  оперы,  это  уже  его  личное  д*ло;  что  изъ  оперы  съ  такимъ 
идеаломъ  не  могло  выйти  ничего,  кром*  профанацш  этого  сюжета,  опять  д*до 
ясное. 

Разв*  это  не  профанащя,   что  русская  мечтательница  Катерина  —  свои 
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св4тлыя,  д-Ьтскш  впечатления,  навЬянныя  русскою  религиозною  жизнш,  выска- 
зываете въ  вид*  итальянскихъ  кабалеттъ  и  фюритуръ  (да  въ  добавокъ  еще  и 
неловкихъ  для  голоса,  и  не  красивыхъ  для*  слуха)? 

Разве  это  не  профанащя,  что  руссюе  любовники  свою  сцену  въ  приволж- 
скомъ  овраге  —  сцену,  которую  либреттистъ  скрасилъ  еще  учаейемъ  песни 
бурлаковъ  на  разсвЪте  —  ведуть  въ  формахъ  избитой  итальянщины,  съ  при- 
месью французской  изнеженности  изъ  ночной  сцены  въ  «Фаусте»  Гуно? 

Разве  это  не  профанащя,  что  изъ  характеровъ  драмы,  уже  значительно 
обезличеннйхъ  либречтистомъ,  какъ  мы  видели,  не  осталось  ничего  и  никого, 
кроме  (и  то  отчасти)  Варвары  и  Кудряша? 

Говорю  «только  отчасти»,  т.  е.  насколько  не  разнорйчать  съ  этими  ли- 
цами т*  «будто  бы  руешя»  п*сенки,  который  имъ  вложилъ  въ  уста  г.  Капг- 
перовъ.  Между  тЬмъ  какъ  лоскуточки  настоящихъ  русскихъ  песенъ,  который 
поютъ  въ  драмтъ  «Гроза»  —  г-жа  Левкеева  и  г.  Горбуновъ,  въ  тысячу  разъ 
больше  переносятъ  слушателя  на  Волгу  и  въ  данный  сценою  моментъ.  Для 
чего-жъ  и  музыка,  когда  она  «обаяшя»  не  производить? 

Во  всемъ  прочемъ — постоянное,  самое  прискорбное  разноречге  между  со- 
держашемъ  и  формою,  —  задачею  текста  и  звуками, — драмою  и  музыкою.  Ка- 
банова читаетъ  свое  строгое  напутствге  сыну  подъ  звуки  какой-то  плясовой 
песни  въ  оркестре  (!). 

Изъ  чудеснаго  сценическаго  момента — самой  грозы — вышла  какая-то  дил- 
летантская  неурядица,  —  где  подъ  звуки  оркестра  вроде  1,етрога1е  въ  «Ваг- 
Ыеге» — (приволжская-то  гроза!)— что-то  такое  гудитъ  хоръ,  да  что-то  взвизги- 
ваетъ  примадопа.  (Парт  предназначалась  г-же  Бюдель;  ей  бы  это  и  петь,  да 
видно  не  сладила,  а  теперь  безвинно  страдаетъ  г-жа  Платонова) 

Музыка — искусство  выразительности  по  преимуществу;  если  она  разно- 
речить со  своею  задачею,  она  грешить  противъ  своего  истиннаго  назначетя. 
Иногда  такому  сибариту  въ  звукахъ,  какъ  Россини,  иди  такому  медоточивому 
элегику,  какъ  Беллини,  удавалось  плгьнять  звуками  и  помимо  характера,  да 
на  то  они — Россини  и  Беллини! 

Ведь  надобно  быть  г-мъ  ***,  чтобъ  отпустить,  напримеръ,  подобную  фра- 
зочку: «Наташа»  г.  Вильбоа,  нужно  отдать  ей  справедливость,  если  и  лучше 
Соннамбулы,  то  разве  на  самую  малость».  Тутъ — въ  такой  фразе  («Спб.  Ве- 
домости» 1866  г.  №  327  и  1867  г.  №  309) — дикое  смешеше  понятШ  и  самое 
забавное  незнаше  исторш  оперныхъ  стилей. 

А  вотъ  «Грозу»  г.  Кашперова  съ  «Наташей»  сравнивать  можно  безъ 
малейшаго  «глумлешя»  —  параллель  вполне  логична,  —  законна  и  безъобидна. 
Результатъ  сравнешя  будетъ,  пожалуй,  выгоденъ  для  г.  Кашперова.  Въ  немъ, 
сравнительно  съ  г.  Вильбоа,  больше  «фактуры»  и  въ  голосахъ,  и  въ  гармонш, 
и  въ  оркестровке, — но  что  это  за  «фактура»?!  Ростиславъ  находить  въ  г.  Каш- 
перове  «мастерство»  (?)  владеть  голосами.  лЖелаше»  писать  на  итальянскШ 
ладъ  «мастерства»  еще  не  даетъ. 
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Вс4  партш  въ  «ГрозЪ  весьма  неуклюжи  и  некрасивы,  даже  съ  чисто 
«вокальной»  стороны;  оркестровка— жалкая. 

Для  €  невзыскательной»  публики,  питающейся  итальянизмомъ  и  варла- 
мовщиной,  паче  всею,  н  вовсе  не  заботящейся  о  музыкальной  драмЪ,  опера 
г.  Кашперова,  —  очень  милая  опера,  соваьмг  какъ  слгьдуеть  опергъ  быть,  по 
идеалу  этого  сорта  публики. 

УслЪхъ  оперы  «Гроза»  и  въ  Петербурге,  и  въ  Москве  понятенъ,  какъ 
нельзя  легче.  Явлеше  вполне  нормальное  (съ  «Наташей»  въ  Петербурге  было 
то  же  самое).  Тутъ,  конечно,  и  патрштизмъ  шгЬетъ  свою  долю,  тоже  вполне 
законную. 

Артисты  Маршнской  сцены  исполняютъ  оперу  г.  Кашперова  чрезвычайно 
честно  и  старательно.  Что  характеровъ  Катерины,  Бориса,  Тихона,  Кабановой, 
Дикбва  не  выходить— не  ихъ  вина.  Гг.  НикольскШ  и  Кондратьевъ  со  стороны 
вокальной  безъукоризнены;  а  изображаете  г.  Кондратьевъ,  вместо  Тихона  Ка- 
банова, князя  какого-то,  опять  не  по  своей  вин*.  Г-жа  Леонова  (Варвара)  и 
г.  Сарютти  (Кудряшъ)  доказали  еще  разъ  свою  истинную  артистичность.  Те- 
ки мъ  исполнителямъ  можно  поручать  кашя  угодно  русекхя  роли.  Д'Ьло  будетъ 
потрафлено  наилучшимъ  манеромъ. 

Въ  заключено  скажемъ,  что  видеть  на  русскомъ  оперномъ  репертуар* 
имя  г.  Кашперова  вмйст*  съ  именемъ  А.  Н.  Островскаго  и  заглав1емъ  его 
драмы  все-таки  не  въ  примЪръ,  отраднее,  ч4мъ  поминутно  встрЬчать&н  съ 
<Люч1ями»  и  «Линдами».  Желательно,  чтобы  и  опера  г.  Аеанасьева  «Аммалатъ- 
Бекъ»,  и  опера  г.  Кюи  «КавказскШ  шгЬнникъ»,  и  вс*  друпя,  какъ  бы  то  ни 
было  въ  Росши  заготовляемый,  дождались  наконецъ  своей  очереди  явиться  на 
сцен*,  такъ  небогатой  произведешями  отечественными. 


УИ. 
2-й  и  3-й  концерты  Руссмаго  Музымальиаго  Общества  *). 

Въ  хроник*  прошлаго  №  высказанъ  мой  взглядъ  вообще  на  «требованш» 
отъ  концертовъ,  даваемыхъ  Р.  М.  О.  Насколько  и  почему  первый  изъ  концер- 
товъ  подъ  управлешемъ  М.  А.  Балакирева  не  могъ  удовлетворить  такимъ 
требовангямъ  было  также  .пояснено  въ  подробности.  Объ  несомюънно-хорошихъ 
задаткахъ  новаго  русскаю  дирижера  было  также  заявлено.  Выражены  были  и 
надежды,  что  г.  Балакиревъ  вскоре  освоится  съ  новымъ  для  него  дЬломъ  и 
оно  пойдетъ  во  всЬхъ  отношешяхъ  несравненно  успЬшнЬе. 

Удп4хъ  атотъ,  и  въ  весьма  крупныхъ  размйрахъ,  начался  уже  со  2-го 
концерта  (26  Октября),  хотя  программа  почти  не  выходила  изъ  круга  про- 
граммъ  Рубинштейновскихъ. 

•)  «Мувыка  ■  Театры  №  14. 
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Увертюра  «Фаустъ>,  Р.  Вагнера,  прошла  очень  удачно;  хотя,  разумеется, 
н*тъ  никакой  возможности  согласится  съ  панегиристомъ  г.  Балакирева,  зна- 
менитымъ  въ  своемъ  род*  проповйдникомъ  чепухи,  г.  ***,  который  пресерьозно 
ув^ряетъ,  что  г.  Балакиревъ  вполне  своскресилъ»  дирижировку  самого  автора 
увертюры  (I).  Для  того,  чтобы  оркестръ  точно  такъ  продекламировалъ 
«каждую  фразу»  этой  —  весьма  глубокой  музыки,  надобно  понимать  смыслъ 
каждой  фразы  наравне  съ  самимъ  авторомъ.  Возможно -л  и  это  въ  кружки 
г.  Балакирева,  гд*  на  Вагнера  взираютъ  «черезъ  плечо»,  чуть  не  съ  прене- 
брежетемъ,  а  въ  Фаустъ — увертюр*  находятъ  изображеше  «Гретхенъ»?! — 

Ар1ю  Княгини  изъ  «Русалки»  А.  Даргомыжскаго  весьма-удовлетвори- 
тельно спила  г-жа  Скордули. 

Капитальною  новостью  для  многихъ  слушателей  и  самою  интересною 
пьесою  этого  концерта  (на  мой  вкусъ)  была  «Сербская  фантаз'ю»  молодаго 
русскаго  композитора,  Н.  А.  Римскаго-Корсакова. 

Не  им-Ьвъ  еще  случая  ознакомиться  съ  партитурою  этой  прелестной  орке- 
стровой вещи,  я  не  пущусь  въ  подробности  ея  разбора  (предоставляя  себ* 
вернутся  къ  нему  современемъ).  Заявляю  здЬсь  только,  что  по  свЬжести  и 
яркости  колорита,  по  мастерской  во  всЬхъ  отвошеншхъ  оркестровки  и  раз- 
работки сербскихъ  народныхъ  мелодШ,  эта  «фантаз1Я>  свидЬтельствуетъ  о  гро- 
мадномъ  талантгь  въ  молодомъ,  только -что  начинающемъ  композитор*.  Этою 
вещью  онъ  чрезвычайно  близко  подошелъ  къ  гениальной  «Лезгинки»  въ  Рус- 
лане,—съ  ббльшимъ,  быть  можетъ,  богатствомъ  палитры  и  съ  вЪяшемъ  чего-то 
новаго,  обаятельнаго.  Тутъ — на  мой  вкусъ— несравненно  больше  колорита  и 
творчества  композиторскаго,  чЪмъ  во  всемъ,  что  я  слышалъ  изъ  оркестровыхъ 
сочинешй  г.  Балакирева.  Кто  такъ  невероятно-блистательно  начинает*,  какъ 
г.  РимскШ-Корсаковъ,  отъ  того  мы  въ  правЬ  ожидать  чрезвычайно-многаго, 
если  только...  Но  тутъ  р4чь  пойдетъ  объ  идеалахъ  искусства,  чему  не  м4сто 
въ  беглой  хроник*. 

1-я  Симфотя  Шумана  (В  йиг)  исполнена  была  во  всЬхъ  отношеншхъ 
отлично-хорошо.  Г.  Балакиревъ,  дирижируя  этой  музыкой,  чувствуетъ  себя, 
конечно,  больше  намЗюгЬ,  ч*мъ  въ  Бетховенскихъ  симфошяхъ,  которыми  ди- 
рижируетъ  будто  не  хотя,  изъ  милости,  предоставляя  случай  «проповеднику 
чепухи»  писать  противъ  Бетховена  пасквильный  выходки. 

О  романсахъ  между  «Фантаз1ею»  и  «Симфошею»  пропЪтыхъ  г-жею 
Скордули,  подъ  аккомпаниментъ  фортешано  («Жаворонокъ»  Глинки  и  «Приди 
ко  мн4»  г.  Балакирева)  приходится  заметить:  1)  что  такимъ  вещамъ  не  м'Ьсто 
на  ряду  съ  оркестровыми  сочинен1ями, —  это  хорошо  въ  гостиной,  а  не  въ 
болыпомъ  концертномъ  зал*,  2)  что  хотя  «Жаворонокъ»  не  изъ  особенно* 
удачныхъ  романсовъ  Глинки,  но  безмерно  превышаетъ  сухой  романсъ  г.  Ба- 
лакирева, который  врядъ-ли  кому  изъ  слушателей  понравился.  Аккомпанируя 
на  ф.  п.,  г.  Балакиревъ  конечно  слишкомъ  многихъ  заставилъ  искренно- 
вздохнуть  о  недосягаемому  въ  этомъ  отношеши,  артисгЬ,  А.  Рубинштейне. 
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О  3-мъ  концерт*  (9  Ноября)  надо  сказать,  что  онъ  былъ  еще  удачнгъе 
нежели  2-й...  Прогрессия  самая-нормальная. 

Ветховенская  седьмая  симфошя  (А  йиг)  не  только  что  не  была  испор- 
чена исполнешемъ  (какъ  8-я  въ  1-мъ  концерт*),  но  прошла,  въ  общемъ  до- 
вольно хорошо,  особенно  финаль.  Въ  темпахъ  скорыхъ,  горячихъ,  дирижи- 
ровка  г.  Балакирева  близко  подходить  къ  совершенно-хорошей.  Но  въ  адажю 
и  анданте,  во  вс*хъ  оттЬнкакъ  р.  и  рр.  ему  еще  слишкомъ  многаго  недо- 
стаетъ.  Такъ,  изъ  двухъ  хоровъ  Вебера,  изъ  Оберона,  2-й  хоръ  Турокъ,  силь- 
ный, р*зкШ,  прошелъ  отлично,  первый  же,  хоръ  Эльфовъ,— одна  изъ  самыхъ 
воздушно-поэтичвскихъ  музыкъ  въ  св*т4— прошелъ  грубовато,  —  и,  хотя  вы- 
звалъ  «Ыз»,  остался  очень  вдалектъ  отъ  авторскаго  идеала. 

По  случаю  превосходныхъ  отрывковъ  изъ  Веберова  €  Оберона»  конечно 
приходится  пожалить,  что  русская  оперная  публика  никогда  не  слышитъ  этого, 
въ  своемъ  род*,  прелестнаго  произведешя. 

Но,  высказавъ  свой  взглядъ  на  эту  оперу,  въ  статьяхъ  объ  Руслан*,  я 
повторяю  и  зд*сь,  что  «Оберонъ»  въ  своемъ  ц*ломъ,  по  крайней  нескладиц* 
пьесы,  гд*  музыкальные  нумера,    перемешаны  съ  самыми  глуп*йшими  разго- 
ворными сценами —опера  невыносимая  и  можетъ  нравится  только—  д*тямъ  да 
«русланистамъ». — Скоплеше    ребячески-балаганныхъ  эффектовъ  тутъ  еще  не- 
л*п*е,  ч*вгь  въ  «Руслан*».  Музыкальныя  красоты    парализуются    пошлостью 
канвы  не  меньше,  какъ  и  въ  опер*  Глинки.  Я  слышалъ  с  Оберона»  по  многу 
разъ,  въ  самомъ  честяомъ  исполнеши,  въ  Дрезден*,  В4н*  и  Берлин*,  и  впе- 
чатляя свои  пров*рялъ  —  одно  другимъ.    Результата  былъ   всегда  тотъ-же 
Такого  рода   «волшебный»  оперы  отжили  свой  в*къ.    А  вотъ  что  «Эврганту» 
надо  поставить  на  Маршнской  сцен*,  это  несомн*нно;  да  это,  в*роятно,  и  со- 
вершится. 

Исполнен1е  г-жею  Баранцевичъ  А-мольнаго  фортетаннаго  концерта  Шу- 
мана, по  моему  мн*Н1'ю,  относится  больше  къ  области  сженскаго  труда»,  къ 
вопросамъ,  разрабатываемымъ  въ  «Женскомъ  В*стник*>,  а  не  къ  музыкаль- 
нымъ  д*ламъ. 

Хоръ  изъ  «Русалки»  А.  С.  Даргомыжскаго  прошелъ  исправно. 

Горячая  увертюра  Литольфа  сЖирондисты»  исполнена  была  отлично-хо- 
рошо, почти  также,  какъ  и  при  дирижировк*  самимъ  авторомъ.  Жаль,  что  на 
программ*  концерта  не  стояло  объяснетя  содержангя  этой  увертюры,  напи- 
санной къ  драм*  Грипенкерля  и,  значить,  съ  совершенно  опред*ленной  кан- 
вой. Одной  изъ  главныхъ  темъ  къ  этой  пестрой  музыкальной  картин*,  весьма 
ловко  -  набросанной,  слышится,  знаменитая  во  времена  терроризма,  п*сня 
«^а  1га»— въ  конц*,—  отрывокъ  изъ  «Марсельезы»  — въ  средин*  соло  арфы, 
на  которой  въ  тюрьм*  своей  играетъ  одна  изъ  героинь  драмы.  Все  это  тре- 
буетъ  разъяснешя,  требуетъ  полной,  связной  программы,  которая  была  бы  по- 
сЬтителямъ  концерта,  я  полагаю,  полезн*е,  нежели,  въ  сотый  разъ  повторен- 
ный, св*д*шя  о  годахъ  рождешя  и  смерти  Бетховена  и  Шумана. 
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VIII. 
Берл1оаъ  въ  С.-Петербург*  *). 

Предоставляя  себ*  о  чудесахъ  оркестровки  Берлюза  и  о  самомъ  склад* 
и  направленш  его  музыке  сказать  въ  особомъ  очерк*,  я  зд*сь  прибавлю  ни- 
сколько зам*токъ  о  Берлшз*,  какъ  дирижеры. 

Правда,  что  энерпя  его  значительно  поутратилась,  чего  и  ожидать  на- 
добно было,  —  правда,  что  онъ  не  совсЬмъ  тотъ,  какимъ  былъ  не  только,  въ 
Петербург*,  двадцать  л*тъ  назадъ  (когда  я,  за  отсутств1емъ  изъ  столицы,  его 
не  слыхалъ),  а  даже  и  десять  л*тъ  назадъ,  въ  Баден*,  когда  я  его  слышалъ 
и  восторженно  писалъ  объ  немъ  въ  Музыкальномъ  и  Театральномъ  Б*стник* 
(1858). 

Но  и  теперь  это— оркестровый  фельдмаршалъ,  генералиссимусъ,  не  усту- 
паюпцй  въ  своемъ  д*л*  ни  кому  на  св*т*. 

Кром*  его  собственной  музыки,  которую  мы  теперь  узнаемъ  во  всеору- 
жш  авторской  идеи  (это  нич*мъ  не  зам*нимо!),— мы  получаемъ  новыя,  свгъ- 
жгя  впечатл*Н1Я  отъ  иныхъ  произведенШ  обще-изв*стныхъ,  даже— что  назы- 
вается— «заигранныхъ»  оркестрами,  какъ  наприм*ръ  увертюра  къ  «Оберону» 
Вебера. 

Мы  будто  въ  первый  разъ  ее  слушали,  такъ  ярко  выступили  передъ 
нами  ея  блистательныя  красоты,  такъ  могуче  было  'ея  общее  впечатл*ше  (о 
вкусгъ  н*которыхъ  господъ,  ставящихъ  эту  увертюру  ниже  увертюры  «Руслана», 
приходится  только  плечами  пожать). 

Въ  чемъ  тайна  такого  превосходнаго  исполнешя?  Говорю  —  «тайна»,  по- 
тому-что  во  вн*шнихъ  пр1емахъ  Берлюза-дирижера  невозможно  уловить  почти- 
ничего  магичвски-вл1ятельнаго,  внушительнаго.  Онъ  управляетъ  оркестромъ 
чрезвычайно  спокойно,  почти  безъ  жестовъ,  и  капельмейстерской  палочк*  даетъ 
размахъ  самыхъ  скромныхъ  разм*ровъ. 

Тайна,  по-моему,  въ  двухъ  услов1яхъ:  1)  въ  безграяичномъ  довтърш 
оркестровыхъ  силъ  къ  своему  знаменитому  командиру, — 2)  въ  уверенности  и 
точности  (ргёс18юп),  съ  которою  Берлюзъ  даетъ  темпъ  вообще  и  въ  каждой 
фраз*,  въ  зависимости  отъ  идеи. 

Это  всего  обаятельн*е,  волшебн*е  и  всего  нагляднЬе  выступило  въ  увер- 
тюр* къ  Оберону,— гд*  вступительное  Айадш  все  было  соткано  изъ  звуковъ 
будто  не  реально-оркестровыхъ,  а  нав*янныхъ  фантастическою  грезою, — гд* 
ударъ  ШХ\  Гогйазшю,  предъ  началомъ  АПе^го  соп  Гиосо,  отъ  чрезвычайной 
точности  всгьхь  —будто  разр*залъ  всю  залу  пополамъ  —  сверху  до  низу,  —  а 
нотомъ,  въ  самомъ  А11е$го,  вс*  отт*нки  вышли  дружно,  будто  одинь  виртуозь 
играетъ  на  исполинскомъ  инструмент*  оркестр*.  Чуть  -  зам*тная  перем*на  въ 
движенш  и  оркестръ  словно    окрыляется,    летитъ  стремительно   до  какого-ни- 
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будь  могучаго  взмаха  вс*хъ  снлъ  —  потомъ  вдругъ  снова  нежность,  таящая 
страстность.  —  До  этихъ  отгЬнковъ  г.  Балакиреву  еще  не  такъ-то  близко,  да 
врядъ-лн  н  когда-нибудь  онъ  ихъ  уловить»  Не  та  натура.  Маловато  въ  ней 
«поаз!и>. 

Точностью  и  уверенностью  Берлшзовскаго  управлешя  любоваться  надо 
было  въ  Глуковсконъ  безподобноиъ  хор*  Скиеовъ,  съ  его  дикою  оркестровкою 
(тргангль,  барабапъ  и  тарелки  во  всю  мочь  —  все  время).  Такое  быстрое 
сУгтасе»  редко  приходится  слышать.  Духъ  захватываетъ.  Обыкновенный  ди- 
рижеръ  возметъ  туть  темпъ  посмирнее,  вместо  Ш  будете— казенное  тГ  и  — 
все  пропало,  и  гЬнн  Глуковской  мысли  не  останется.  Не  пугаться  крайних* 
предЪловъ  сильной  и  слабой  звучности,  быстроты  и  медленности  кстати,  — 
удЬлъ  дирижеровъ  и  композиторовъ  генгальныхь.  Ординарность  придержи- 
вается вечно  какой-то  экономической  средины,  считая  ее  вероятно  дорбгой 
мудрости. 

Такъ  какъ,  кроме  Р.  Вагнера,  Петербургъ  генгальной  дирижировки  въ 
последнее  время  не  слыхалъ,  то  нельзя  не  видеть  благодарности  для  искус- 
ства въ  пргЬздЪ  Берл'юза.  На  сколько  правъ  отзывъ  о  несовременности  Бер- 
люзовскаго  направлешя  объ  этомъ  пойдетъ  речь  въ  исторической  оценке 
деятельности    этого    великаго  артиста. 

IX. 
сфрейшюцъ»  на  Маршнской  сцене  *). 

Возобновлено  гешальнаго  создашя  Вебера  оживило  репертуаръ  русской 
оперы,  въ  последнее  время  до-крайности  незанимательный,  вялый. 

сФрейтюца»,  именно,  все  знаютъ,  но  эта  опера  принадлежите  къ  гЬмъ 
редкимъ  произведен1ямъ,  на  долю  которыхъ  выпала  привилейя  не  старптъся, 
по  крайней  мере  въ  хлавныхь  качества». 

Во  «Фрейшюце»,  какъ  во  многихъ  другихъ  нЪмецкахъ  и  французскихъ 
операхъ  того  времени,  съ  громадными  достоинствами,  Ахиллесову  пяту,  для 
нашего  времени,  составляете  чередоваше  музыкальныхъ  нумеровъ  сь  разговор- 
ною прозою,  отъ  которой  совсемъ  отвыкли  и  оперные  артисты,  и  оперная 
публика. 

Пособить  этому  горю  чрезвычайно-трудно.  Дгалоги  между  музыкальными 
красотами  —  чрезвычайно  расход аживаютъ  общее  впечатлеше,  «вышибаютъ, 
какъ  говорится,  слушателя  изъ  седла»  —  парализуюте  даже  и  музыкальный 
прелести,  разрывая  ихъ  сплошную  связь.  Но  и  приставка  «речитативовъ»,  пи- 
санныхъ  не—Веберомъ,  къ  гешальному  произведешю  такого  композитора,  ко- 
торый только  съ  Глукомъ  и  Моцартомъ  соперничаете  въ  драматической 
правде,  дело  едва-ли  осуществимое.  Не  возможно  также  забывать,  что  какъ 
бы  удачно  ни  были  «присочинены»  речитативный  сцены,  оне  всё-таки  оста- 
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нутся  ч*мъ-то  чужнмъ  (Ьб^егодепе)  въ  опер*,  созданной  безъ  речитативовъ, 
въ  скромных^  рамкахън*мецкаго«8т§рр1еЬ  (такъ  точно  съ  «Волшебной  Флей- 
той» Моцарта,  съ  «Оберономъ»  Вебера,  съ  «Фиделю»  Бетховена,  съ  «1оси- 
фомъ»  Мегюля,  съ  «Водовозомъ»  Керубини). 

Возобновлеше  «Волшебнаго  стр*лка»  въ  прежнемъ  переводе,  безъ  речи- 
тативовъ  (написанныхъ  Берлюзомъ  подъ  французсыя  слова,  цотомъ  ллохо 
прилаженныхъ  подъ  итальянскш  текстъ,  а  дал*е— подъ  русски,  переведенный 
съ  итальянскою),  конечно  лучше, — ближе  къ  д*лу; —  но  все-таки  разговорная 
проза  между  музыкой  почти — невыносима,  а  весь  текстъ  перевода  и  въ  сти- 
хахъ  и  въ  проз* — насл*д1е  еще  20-хъ  годовъ — устар*лъ  до  безобразхя.  Дико 
и  больно  слышать  на  современной  сцен*  усЬченныя  окончашя  &  1а  Сумар- 
ковъ  и  Княжнинъ — 

Дни  веселы,  безмятежны  и  т.  д. 

Въ  перевод*  вообще  царить  непроходимая  реторичность  и  высокопар- 
ность тогдашняго,  офищально-театральнаго  слога,  чего  въ  оригинал*  и  сл*- 
довъ  н*тъ.  Тамъ  все  просто,  задушевно,  дышетъ  ароматомъ  народной  герман- 
ской ПОЭ31И  и  неразрывно  сливается  съ  безподобною  музыкою. 

Об>  музык*  нечего  распространяться.  Кто  изъ  понимающихъ  д*ло  ею 
не  восхищается. 

—  Въ  исполненш  три  новинки:  г.  Васильевъ  1,  въ  роли  Каспара» 
г.  Петроръ,  въ  роли  Пустынника  и  г-жа  Соловьева,  въ  роли  Агаты. 

МогучШ  голосъ  Васильева  1,  выступаеть  въ  полномъ  блеск*  въ  большой 
арш  Каспара  въ  конц*  1-го  акта.  Знаменитая  вакхическая  п*сенка  проходить 
безъ  эффекта,  потому-что  исполняется  тяжеловато  и  не  въ  характер*.  Въ 
первомъ  терцет*,  также,  О.  А.  Петровъ  былъ  несравненно  рельефн*е. 

Роль  «пустынника»,  въ  томъ  вид*,  какъ  у  насъ  исполняется  (со  значи- 
тельной ур*зкой  лротивъ  партитуры)  слишкомъ  незначительна.  Но  н  тутъ, 
твердость  в  нто на  щи  нашего  ветерана  и  мастерское  произношеше  словъ  берутъ 
свое. 

Г-жа  Соловьева  вторымъ  дебютомъ  своимъ  еще  бол*е  перваго  («Иза- 
белла» въ  Роберт*)  —  доказала,  что  она  мастерица  п*ть,  талантлива  и  въ 
игр*,  и  вообще  отличное  пршбр*теше  для  нашей  труппы.  Побольше  привычки 
къ  сцен*,  поменьшее  недов*р]Я  къ  себ*  и  изъ  г-жи  Соловьевой  выйдетъ 
истинная  артистка. 

X. 
6-й  концертъ  Русскаго  Музыка  ль  наго  Общества  *). 

(2-го  декабря). 

6-й  концертъ — третгй  подъ  управлешемъ  Берлюза  —  состоялъ  изъ  сл*- 
дующигь  пьесы 
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1)  Увертюра  Берл1оза  «Римшй  Карнавалъ»  (на  программ*  было  напеча- 
тано «римская  масленица*—  безтолковый  пурнзмъ;  тогда,  значить,  настоящую 
масленицу  въ  Москве,  напримЬръ,  надо  назвать  «Московскимъ  Карнаваломъ»). 

2)  Концертъ  для  скрипки  г.  В*нявскаго. 

3)  Ц*лый  2-й  актъ  изъ  оперы  «Орфей»  Глука. 

4)  Кёуепе.е(  сарпсе  для  скрипки  и  оркестра,— Берлюза.  | 

5)  5-я  Симфошя  Бетховена.  1 
О  собственныхъ  произведен1яхъ  Берлюза  будетъ  р*чь  въ  особой  стать*.  1 
Концертъ  г.  В*нявскаго  вошелъ  въ  настоящую  программу  только  потону,         | 

что  скрипачу-виртуозу  не  хогЬлось  выступать  въ  публику  <Уь  одной  небольшой  | 
и  не  эффектной  пьеской  Берлюза.  Мы,  значить,  им*емъ  право  не  разбирать  му-  ] 
зыки  г.  В*нявскаго. 

Остаются,  следовательно,  Глукъ  и  Бетховенъ. 

ИстекающШ  годъ  особенно  счастливъ  для  Петербурга  на  Глуковскаго 
«Орфея». — Въ  ма*  м*сяц*  (еще  при  Рубинштейн*)  во  дворц*  Е.  И.  В.  Ве- 
ликой Княгини  Елены  Павловны  персоналомъ  и  оркестромъ  исклю- 
чительно изъ  воспитании дъ  и  воспитанниковъ  зд*шней  Консерваторш  испол- 
нена была  вся  эта  опера  Глука,  ц*ликомъ,  и  весьма  удовлетворительно  (осо- 
бенно въ  роли  самаго  Орфея,  очень  мило  исполненной  г-жею  Лавровскою). 
Впечатл*нде  перваго  и  втораго  дМствШ  на  вс*хъ  слушателей  было  глубоко- 
пленительное.  3-й  актъ  послабее  и  вяль.  Теперь  намъ  удалось  слышать  опять 
лучшш  актъ  (второй),  опять  въ  хорошемъ  п*нш  г-жи  Лавровской  н  подъ 
уиравлешемъ  боготворящаго  эту  музыку  артиста.  Кром*  того  и  на  итальянской 
сцен*  готовятъ  эту  оперу  (съ  г-жею  Требелли  въ  главной  роли). 

Безподобныя  сцены  Орфея  въ  Тартар*  и,  потомъ,  въ  Елисейскихъ  по- 
ляхъ,  принадлежать  къ  лучшимъ  создашямъ  Глуковской  музы  и  —  вплоть  до 
нашего  времени,  т.  е.  въ  течев1е  цЬлаго  столгыпгя — къ  высшимъ  проявле- 
шямъ  идеально- сцен н ческаго  драматизма.  Ни  Моцартъ,  ни  Веберъ,  ни  Вагяеръ 
не  затмили  истинно-драматическихъ  красотъ  Глука.  Самая  б*дноватость  средствъ 
его  музыки  (сообразно  эпох*)  въ  такомъ  сюжет*,  какъ  «Орфей» — чрезвычайно 
идетъ  къ  д*лу.  Сила  тутъ  ум*ряется  гращею,  вс*  образы  доходить  до  насъ 
не  въ  могучемъ  колорит*  современной  музыкальной  картинности,  а  въ  легкихъ, 
лрозрачныхъ  очерташяхъ  живописи  будто  древне-эллинской,  едва  эманципиро- 
ванной  отъ  барельефа. 

Что  чуть-ли  не  всп  плавны*  мелодш  Глука,  какъ  и  вс*хъ  его  современ- 
никовъ,  отзываются  если  не  минуэтомъ,  то  гавотомъ,  что  на  всемъ  его  твор- 
честв* лежать  сл*ды  пудреныхъ  париковъ — это  уже  дань  в*ку,  особенно  за- 
метная въ  такомъ  юномъ,  тогда  еще,  д*л*,  какъ  «музыкальная  драма»,  впервые 
Глукомъ  же  и  созданная. 

Есть  одинъ  эстам пъ  изъ  того  же  времени  почти,  изображающей  знамени- 
таго  англШскаго  актера  Гаррика  въ  роли  Шекспировскаго  Макбета— во  фран- 
цузскомъ  кафтангъ,  со  шпагою  и  въ  шелковыхь  чулкахъ!  Какъ  больно  и  жалко! 
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Но  тогдашней  публики  это  не  м*шало  любоваться  въ  игр*  Гаррика  чудесами 
драматической  правды.  Можно  быть  ув*реннымъ,  что  и  для  насъ  игра  Гар- 
рика была  бы  поразительна  и  заставила  бы  забывать  о  его  нел*помъ  парик* 
и  костюм*. 

Такъ  и  съ  Глукомъ, — надобно  ум*ть  при  сужденш  о  немъ  отвлекаться 
отъ  музыкальнаго  костюма  его  идей,  отъ  печати  XVIII  въка  и  псевдо-класси- 
ской  реторичности  и  условности. 

Этого,  конечно,  никогда  не  понять  ординарнымъ  музыкантамъ  и  дюжи- 
нымъ  фельетонистамъ,  которые  въ  музык*  не  видятъ  ничего  дальше  своего 
носа,  т.  е.  своего,  личнаго  вкуса. 

5-я  симфошя  —  одно  изъ  колоссальн*йшихъ  созданШ  единственного  въ 
аир*  симфониста,  подъ  управленгемъ  великаго  артиста,  глубоко  этому  созданш 
сочувствующаго,  не  могла  пройти  иначе,  какъ  великолепно.  Еще  въ  первомъ 
аллегро  можно  было  пожелать  побольше  энерии,  горячности  (что  было,  во  всей 
требуемой  Ветховеномъ  степени,  подъ  .управлешемъ  Вагнера).  Анданте  взято 
было  чуточку  медленпе,  ч*мъ  при  Вагнер*,  оттого  вышло  н*сколько  вяло  и  во 
впечатл*Н1и.  Начиная  же  со  скерцо  до  конца  симфонш,  исполнете  было  безу- 
коризненно. Отт*нки  оркестра  выступили  во  всей  поэтической  крас*.  Яркш 
блескъ  безподобнаго  финала  въ  своемъ  поб*доносномъ  С1янш,  поел*  темнаго, 
мистическаго  перехода  отъ  скерцо  —  заставилъ  еще  разъ  вспомнить  о  музы- 
кальныхъ  «сл*порожденныхъ»,  которымъ  эта  исполинская  мысль  представляется 
плацъ-параднымъ  маршемъ!  Можно  бы  и  пожал*ть  объ  такой  убогой  сл*пот*, 
если-бъ  она  не  была  соединена  съ  возмутительнымъ  нахальствомъ,  когда  р*чь 
идетъ  о  Бетховен*. 


XI. 
7-й  концертъ  Русскаго  Музыкальнаго  Общества  *), 

(9-го  декабря)» 

Въ  вид*  исключешя  (чтобы  дать  отдохнуть  Берлшзу,  или  чтобы,  для 
разнообраз1я,  дать  лублик*  программу  съ  учаспемъ  русской  музыки?)  этимъ 
концертомъ  управлялъ  г.  Балакиревъ. 

Программа  была  довольно  интересна  двумя  новинками:  оркестровой  фан- 
таз1ей  г.  Римскаго-Корсакова,  исполнявшейся  въ  первый  разъ  и  увертюрой  г.  Ба- 
лакирева на  чешшя  темы,  слышанной  прежде  только  однажды,  въ  концерт* 
«славянскаго»  композитора  и  капельмейстера,  для  «Славянскихъ»  гостей. 

О  зам*чательномъ  талант*  г.  Римскаго-Корсакова  къ  оркестровому  ко- 
лориту было  говорено  у  насъ  по  случаю  его  фантазш  на  Сербсия  п*сни.  То 
же  самое  должно  сказать  и  о  новомъ  его  произведены:  «Садко— музыкальная 


*)  сМуэыка  и  Театръ»  №  15. 
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былина».  Что  тутъ  въ  звукахъ  оркестра  бездна  не  только  обще-славянскаго, 
но  истино-русскаю,  что  музыкальная  «палитра»  автора  искрится  своеобраз- 
ными самобытнымъ  богатствомъ,  это — несомненно.  Только —и  именно  всл*дств1е 
«программы»  избранной  молодымъ  авторомъ — можно  позволить  себе  стать  въ 
отношенш  къ  этой  вещи  на  более  требовательную  критическую  точку,  нежели 
въ  отношенш  «Сербской»  фантазш. 

«Садко,  богатый  гость» — новгородская  старинная  былина,  одннъ  изъ  пер- 
ловъ  нашей  не  богатой  памятниками  народной,   не-письменной  литературы. 

Въ  сборники  Рыбникова  она  помещена  въ  разныхъ  вар1антахъ,  допол- 
няющихъ  другъ  друга,  причемъ  самый  послйдтй  (Ч.  I,  стр.  370—380)  наи- 
более полный  и  цельный. 

Это  сказаше  —  связная  поэма  съ  прелестными  подробностями,  русско- 
эпическаго  характера. 

Музыкальнымъ  элементомъ  эта  легенда  переполнена.  Она  вел— просятся 
подъ  музыку,  такъ  какъ  и  самъ  герой  -ея,  богатый  Новгородски  гость,  Садко, 
съ  тЬмъ  вместе,  и  гусляръ,  виртуозъ  на  гусляхъ,  пл4нивпий  своими  звуками 
Царя  морскаго  до  такой  степени,  что  тотъ  отдаетъ  за  Садко  одну  изъ  своихъ 
дочерей  (реку  Чернаву).  Таинственное  вмешательство  неизвестнаго  старца 
(оказывающагося  святымъ  Миколою)  спасаетъ  Садко  отъ  грозившей  ему  опас- 
ности навсегда  остаться  при  дворе  своего  тестя,  на  дне  морскомъ. 

Миеъ,  обрисовавшШся  въ  народной  фантазш— такъ  полно  и  обстоятельно, 
конечно  можетъ  и  долженъ  сделаться  достоян 'юмъ  нашего  искусства,  при  ны- 
нешнемъ,  столько  законномъ,  стремлеши  его  къ  почвенности,  къ  народности. 

Выборъ  сюжета— превосходенъ. 

Но  тутъ  является  маленькое  услов1е:  именво  —  цтьльность  этой,  въ 
своемъ  роде  типической  легенды,  какъ  основы  или  канвы  для  музыкальныхъ 
картинъ. 

Кто  имеетъ  право,  взявъ,  напримеръ,  балладу  Пушкина  «Русалка»  за 
сюжетъ  музыкальной  пьесы — приэтомъ  совсемъ  произвольно  остановиться,  по- 
ложимъ,  на  стихе: 

«На  воды  сталъ  глядеть  монахъ» — ? 

Это  будетъ— «отрывокъ»,  которому  невозможно  дать  заглав1е:  «Баллада 
Пушкина,  положеннная  на  музыку  такимъ-то»,  — безъ  профанацш  Пушкинскаго, 
прелестнаго  въ  своей  цельности,  создашя. 

Но  именно  въ  такомъ  роде  поступилъ  г.  РимскШ-Корсаковъ.  За  про- 
грамму для  своей  музыкальной  пьесы  онъ  выбралъ  частицу  изъ  легенды  о 
Садке;  не  самое  начало,  не  завязку  и  конецъ,  а  одинъ  эиизодъ  изъ  первой  по- 
ловины (только  тотъ  эпизодъ,  что  подъ  игру  Садко  на  гусляхъ  все  подводное 
царство,  Царь  и  Царица,  чады  и  домочадцы  пускаются  въ  пляску,  все  море 
всколыхалось).  Между  темъ  смело  окрестилъ  свою  пьесу  полнымъ  (и  превос- 
ходными) назвашемъ:  «музыкальная  былина». 
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Это — неточность,  которая  не  тЬмъ  важна,  что  заглав1в  вышло  не  в*рно 
(еще  небольшая  б'Ьда!),  а  тЬмъ,  что  даетъ  возможность  заглянуть  въ  умствен- 
ную лабораторш  автора  и  наглядно  выказываетъ  не  особенную  заботливость 
его  касательно  мысли  той  музыки,  которую  онъ  такъ  талантливо  пишете. 

Назови  г.  РимскШ-Корсаковъ  эту  свою  пьесу:  Первой  (что- ли)  частью 
музыкальной  былины  и  мы  пожалеть  бы  только  могли,  зачЪмъ  не  написаны 
или  не  даны  въ  концерт* — ваь  друпя  части  былины,  въ  ея  ц'Ьломъ. 

Теперь  это  отрывокъ,  тороъ,  который  если  грйхомъ  и  въ  иде*,  и  уб4ж- 
ден1ягь  самого  автора  идетъ  за  цельную  оконченную  вещь,  разноргьчитг  съ 
текстомъ  самого  сюжета. 

Былина  о  СадкЬ  ни  въ  какомъ  случае  не  можетъ  кончаться  тою  мину- 
тою, что  при  игр*  Садка  вдрухъ  обрываются  струны  гуслей  и  пляска  вне- 
запно прекращается.  Въ  легенд*  все  это  мотивировано,  им*етъ  свое  начало  и 
свой  конецъ,  а  не  является  капризнымъ  эпизодомъ.  Эпизодъ,  съ  собственно 
музыкальной  стороны,  очень  интересенъ. 

Весьма  понятно,  впрочемъ,  что  въ  томъ  кружк-Ь  музыкальномъ,  къ  кото- 
рому, на  свою  б*ду,  примкнулъ  г.  РимскШ-Корсаковъ,  решительно  нптъ  за- 
боты о  мысли,  руководящей  музыкальнымъ  творчествомъ.  Были  бы  звуки  и 
звучки,  т.  е.  музыкальны  я  краски,  была  бы  готова  «палитра»  съ  какимъ-нибудь 
намекомъ  на  сюжетъ  —  и  д*ло  съ  концомъ.  Но  гд-Ь  же,  когда  же  «палитра», 
хотя  бы  наибогатЬйшая,  равно  значительна  продуманной  «картин*»?  —  Спо- 
собность къ  яркому  колориту,  неужели  это  уже  все,  это  уже  конечная  ц-Ьль 
искусства?— Неужели  такой  даровитый  музыкантъ,  какъ  г.  РимскШ-Корсаковъ, 
довольствовался  бы  славою  «музыкальнаго  Айвазовская»? 

Жаль!  А  предполагать  надобно,  что  «да»!  Такъ  какъ  идолъ  вышер-Ь- 
ченваго  кружка — г.  Балакиревъ,  оамтъчателъный  (по  приговору  г.  ***)  ком- 
позиторъ  (?)»,  въ  увертюрахъ  котораго  и  къ  «Королю  Лиру»  (!),  и  на  русст 
л  на  чешет  п4сни,  при  весьма  похвальныхъ  музыкально-технических*  ка- 
чествахъ,  проглядываетъ  жалкое  отсутств1в  руководящей,  интеллектуальной 
нити,  попросту:  отсутств1е  всякой  мысли,  какъ  ^содержанья*  данныхъ  звуковъ. 

Увертюра  на  Чешск1я  пЬсни  нисколько  не  лучше  прежнихъ,  русскихъ 
«увертюръ  попурри»  того  же  автора.  Онъ  взялъ  три  чешскихъ  народныхъ 
мотива,  могъ  бы  взять  и  шесть,  и  десять,— точно  также  нанизать  ихъ  на  одну 
произвольную  ниточку,  изъ  желашя  написать  музыкальную  пьеску.  Результатъ 
бы  вышелъ  одинаковый:  хорошая  работа,  местами  довольно  красивая  орке- 
стровка, местами  монотонная  (вообще  и  въ  сравнеше  не  идущая  съ  колорит- 
ностью музыки  г.  Римскаго-Корсакова)  въ  общемъ  впечатлЪнш:  ничего,  кром* — 
скуки. 

Подражать  Глинки  во  вмыинихь  пргемахъ  его  «увертюръ»  еще  не  зна- 
чить создавать  славянскую  музыку. 

Бсли-бъ  и  самъ  Глинка  не  написалъ  ничего,  кромЪ  нЪсколькихъ  роман- 
сонь,  да  увертюры,  положимъ,  къ  «Холмскому»,  или  2-й  Испанской, — врядъ-ли 
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бы  кто— кром*  кружка  г.  Балакирева,  призналъ  Глинку  не  только  «великимъ», 
но  даже  «замйчательнымъ»  композиторомъ.  Между  т*мъ  — хоръ  «Славься»  — 
одна  строка,  но,  конечно,  своей  правдой  выражешя,  глубиной  своей  истори- 
ческой мысли— перетянетъ  д*лые  вороха  произведен^  русскихъ  Шумаяистовъ, 
которые  бредутъ  сами  не  зная  куда,  по  дорогЬ— въ  наше  время — совеЬмъ  лож- 
ной, не  освещенной  разумомъ.  Что  значить,  наприм*Ьръ,  въ  «Чешской»  увер- 
тюр* (какъ  и  въ  русской,  на  приволжст  пйсни)  участие  арфы?  Откуда  и  за- 
ч*мъ  тутъ  эти  звуки?  В*дь  это  не  Итал1Я,  не  Испан1я,  не  фантастическШ 
м]ръ.  Да  и  самая  форма  отдельной  «увертюры»  (т.  е.  вступления  къ  чему-то 
«несуществующему»)  стоить  ли  того,  чтобы  ее  продолжать  въ  наше  время?  — 
Она,  въ  сущности,  безсмысленна  и  права  гражданства  въ  искусств*  надолго 
им4ть  не  можетъ  и  не  должна. 

Такимъ  образомъ  и  этимъ  произведешемъ  г.  Балакиревъ  подтвердилъ 
прежде  составившееся  мн^ше  о  немъ,  какъ  композитор*.  Ремесленной  спо- 
собности къ  музыкальному  д*лу  никто  и  не  подумаетъ  отрицать  въ  немъ.  Но 
этого  въ  наше  время  для  «композитора»,  да  еще  <  замечательна  го»  (!) 
черезъ-чуръ  мало.  Надо  еще  «безд'Ьлицу»:  надо  творчество,  а  оно  обыкно- 
венно не  зарождается  въ  голове  неспособной  къ  мысли.  Огь  такого  рода 
деятелей  искусство  ровно  ничего  не  преобрЪтаетъ.  Это  не  зодч1е,  а  камен- 
щики, не  живописцы,  а— краскотеры. 

Въ  остальныхъ  пьесахъ  концерта  зам4чательнаго  было  мало. 

Исполнена  была  г-жею  Хвостовою  (ученицею  Консерваторш,  класса  г-жи 
Ниссенъ-Саломонъ)  1-я  сцена  изъ  5  д*Ьйств1я  «Руслана»,  т.  е  романсъ  «Она 
мн*  жизнь»  (безъ  купюры)  слйдуюпцй  за  романсомъ  речитативъ  Ратмира  (Все 
тихо,  дремлете  станъ),  и  мужской  хорикъ  испуганной  стражи  (Въ  страшномъ 
смятенш). 

Темпъ  безподобнаго  ноктурна  «Она  мн*  жизнь»  взять  былъ  знамени- 
тымъ  «славянскимъ»  дирижеромъ  значительно-скорее,  нежели  его  бралъ  самъ 
Глинка  (много  разъ  при  мть  иЬвавшш  самъ  эту  вещь  и  аккомпанировавши 
пйвицамъ),  этою  ошибкою  впечатлите  было  погублено.  Къ  тому  же  и  голосъ 
г-жи  Хвостовой  не  довольно-низокъ  для  этого  типически •  контральтов  аго  ро- 
манса. Речитативъ,  опять  по  слабости  голоса,  прошолъ  довольно  незаметно. 
Хорикъ  не  производить  впечатл*Н1Я,  по  причин*  своей  крайней  лаконичности 
(Муз.  и  Театръ  X?  8,  стр.  123).  Какъ  подумаешь  изъ-за-чего  такъ  горячатся  гг. 
русланисты?— Фанташ  на  венгершя  (или  «словацт»)  темы  Листа  пьеска,  по 
сочинешю,  не  важная,  но  по  многимъ  подробностямъ  эффектная.  Огь  испол- 
нителя требуете  больше  блеска,  больше  «Ьпо»,  нежели  сколько  можетъ  дать 
г.  Кроссъ,  надъ  посредственностью  не  возвышающшся. 

Въромансахъ  (плохо  аккомпанированныхъ  на  фортешано  г.  Балакиревымъ) 
голосъ  г-жи  Хвостовой  выступалъ  съ  гораздо-болйе  выгодной  стороны,  ч*мъ 
въ  неблагодарно-трудной  партш  «Ратмира».  Романсовъ  было  два:  одинъ  Шу- 
мана \УМпшп8—  «Ш  тете  8ее1е,  йи  тет  Негг»  —  одно  изъ  прелестнЪйшихъ 
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Шумановскихъ  вдохновенШ,  полныхъ  самаго  гращознаго  и  теплаго  лиризма; 
другой  г-жи  В1ардо-Гарс1а,  на  слова  Пушкина  «Заклинанье»  (имени  Пушкина 
на  программе  концерта  не  стояло;  гг.  составители  программы,  вероятно,  не 
знали,  чьи  эти  стихи).  Романсъ,  по  сочинешю  весьма  слабый,  исполненъ  былъ 
г-жею  Хвостовой  съ  огонькомъ  и  очень  мило. 

3-я  симфошя  Шумана  (Ез  диг) — (съ  уморительн*&пшми  заголовками  на 
программ*:  «Оживленно»  (!), — «Не  скоро»,  —  «Торжественно»)  могла  только 
еще  разъ  убЬдить:  во  1-хъ  въ  томъ,  что  вс*,  такъ  называемый  классически- 
н*мецк1Я,  симфонш  послгь  —  Бетховена  вовсе  не  симфонш  и  написаны  «без- 
дельно». 

Во  2-хъ  въ  томъ,  что  Шуманъ  былъ  совершенно-лишенъ  таланта  къ 
оркестровке.  Его  симфоши  и  понятнгъс,  и  красивгъе  звучать  на  ф.  п.,  нежели 
въ  оркестр*. 

Въ  3-хъ  въ  томъ,  что  г.  Балакиреву  какъ  дирижеръ,  весьма  ордина- 
рень,  всл*дств1е  чего  и  оркестръ,  подъ  его  управленюмъ?  играетъ  вяло,  безо 
всякой  старательности,  безъ  малгьйшихь  оттпмковъ. 

Симфошя  прошла  почти  также  плохо,  какъ  и  8-я  Бетховенская. 

Трубачи  славы  г.  Балакирева  пишутъ  въ  газетахъ,  что  его  встречали 
также,  какъ  Берлюза.  Публика,  въ  не  очень  болыпомъ  количеств*  собрав- 
шаяся въ  зал*  Дворянскаго  собрашя  9  декабря,  можетъ  засвидетельствовать 
обычную  «правдивость»  нашпхъ  газетъ  и  въ  этомъ  случа*. 


XII. 

Итальянская  труппа.    Вопросы    по  этому  поводу.   Параллелизмъ  оперы   итальян- 
ской и  русской. — Красота  нынЪшняго  сезона:    ВагЫеге,  Д.  Жуанъ,  Гугеноты  *). 

О  концертахъ  Р.  М.  О.  съ  Берлюзомъ  въ  нашей  газет*  было  уже  довольно- 
много  отчетовъ.  Восьмой  и  девятый  концерты,  со  стороны  «дирижировки»  великимъ 
мастеромъ  этого  д*ла  и  со  стороны  «программы»,  ничего  особенно-интереснаго 
не  представили,  а  посл*дшй,  10-й  концертъ,  очень  зам*чательный,  былъ  весь 
составленъ  изъ  произведен^  самого  Берлюза.  Обь  немъ,  какъ  творц*  музы- 
кальномъ,  у  насъ  будетъ  отд*льная  статья. 

Перейдемъ  прямо  къ  другой  области  музыкальныхъ  дЬлъ,  области  не- 
сравненно больше  занимавшей  Петербургъ  въ  эту  зиму,  нежели  концерты 
Берлюза,  им*вние  только  «зиссёз  й'езНте».  Понятно,  что  р*чь  пойдетъ  объ 
итальянских*  оперныхъ  спектакляхъ. 

Весной  прогалаго  года  пронесся  слухъ,  не  безъ- основательный,  о  р*ши- 
тельномъ  невозобновленш  итальянской  оперы  на  сезонъ  1867—1868.  Однихъ 


*)  «Музыка  и  Театръ»,  №  17. 
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(большинство  петербургскихъ  меломановъ  и  все  высшее  общество)  этотъ 
слухъ  жестоко  испугалъ;  —  другихъ  (меньшинство  любителей,  изъ  демократи- 
ческихъ  слоевъ)  —  сильно  порадовалъ.  Русская  оперная  труппа  въ  то  время 
уже  начала  перетягивать  къ  себ*  симпатш  публики  и  съ  окончательнымъ  па- 
детемъ  итальянцевъ  возможно  стало  ожидать  полнаго  у  насъ  воцаренш  «рус- 
ской  народной  оперы».  Съ  бол-Ье  спокойной  и  разумной  точки  зрЪшя,  однако, 
не  следовало  бы  слишкомъ  радоваться  отсутствш  итальянской  оперы  въ  на- 
шей столице.  Итальянские  спектакли  сделались,  уже  въ  течеши  четверти  вика, 
истинною  потребностью  нашей  столичной  жизни;  отсутствие  ихъ  заставило  бы 
и  русскую  оперу — 1ал1  Ыеп  цпе  та1  —  служить  «заменою»  утраченныхъ  на- 
слаждешй,  заставило  бы  русскихъ  П'Ьвцовъ  и  пЪвицъ,  наперекоръ  своимъ  го- 
лосамъ  и  даровашямъ,  почти  исключительно  вращаться  въ  репертуар*  пере- 
водной итальянщины,  —  для  чего,  какъ  будто  с  нарочно»,  и  была  уже  въ  рус- 
скую труппу  ангажирована  п*вунья  во  вкус*  г-жи  Фюретти...  Цветущее 
время  для  «русской  оперы»,  напротивъ,  можетъ  наступить  только  тогда,  когда 
она  будетъ  постоянно  «состязаться»  съ  итальянцами,  т.  е.  хорошимъ  добро- 
совЬстбымъ  исполнешемъ  оперъ,  для  итальянцевъ  невозможпымь,  будетъ  бол4е 
и  болЪе  къ  себ*  привлекать  симпатш  людей  разум'Ьющихъ  толкъ,  а  нако- 
нецъ  и  всей  массы.  Маршнсшй  театръ,  по  самому  существу  дЬла,  долженъ  со- 
перничать со  своимъ  У18-&-У13  и  это  соперничество  уже  начиналось,  и  блиста- 
тельно... 

Гордгевъ  узелъ  быль  разрйшенъ  фактомъ  возобновленгя  итальянской 
оперы  въ  прошломъ  Ноябре,  съ  переменою  надойвшаго  персонала. 

Что  Петербургъ  жаждалъ  этого  возобновлешя— -доказали  нолнЬйппе  або- 
нименты  и  всЬ  сборы  нынЬшняго  итальянскаго  сезона.  Представлешя  съ  не- 
сколькими свободными  креслами  были  редкостью;  напротивъ,  для  большинства 
спектаклей  м*ста  раскупались  на  расхватъ. 

Петербургъ  опять  сталъ  бредить  итальянскими  артистами,  ихъ  победами 
и  ихъ  неудачами,  ихъ  сравнетями,  возвышениями  и  унижешями....  Букеты, 
подарки,  оващи, — стали  «к  Гогйге  йи  ,)оиг> — все  заволновалось,  какъ  лить  де- 
сять, пятнадцать  назадъ.  Маршнская  оперная  труппа  отодвинулась  было  на 
далекШ  планъ. 

ЗачЬмъ-же  отнимать  у  Петербурга  такой  источникъ  модныхъ,  а  иногда 
и  искреннихъ,  и  резонныхъ  паславдешй?  Да  и  самые  рьяные  приверженцы 
народной  оперы,  фанатичеше  сторонники  патриотизма  и  Маршнскаго  театра, 
должны  наконецъ  убедиться,  что  этому  театру  самые  великолепные  тргумфы 
его  сосЬда  ни  мало  не  страшны.  Въ  нашей  столице  хватить  публики  на  всгь 
театры,  сколько  бы  ихъ  ни  было.  Доказательство  на  лицо:  блистательное  во- 
зобновлеше  «Фенеллы»  съ  г.  Андреевымъ  въ  роли  Мазашелло,  и — еще  бол*е 
поб4доносныя  представлешя  оперы  «Жизнь  за  Царя»  съ  г.  Васильевымъ  въ 
роли  Сусанина  и  дебютомъ  талантливой  Лавровской,  въ  роли  Вани.  Нвте- 
ресныя  новинки  и-— театръ  каждый  разъ — биткомъ!  и  когда-же? — во  время  са- 
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маго  разгара  тр1умфовъ  Лукки  и  Марю!  Пора,  следовательно,  убедиться,  что 
итальянцы  намъ  и  нашему  патр1отизму  въ  искусстве  нимало  не  вредны,  а  на- 
противъ  именно  полезны  чрезъ  спасительное  для  искусства  «соревноваше». 
Лишь  бы  только  наша  русская  оперная  труппа  ведена  была  во  всемъ  съ 
итальянцами  наравне. 

Если  прислушаться  къ  разнымъ,  безчисленнымъ  толкамъ  обо  всемъ 
этомъ,  конечно,  вкривь  и  вкось,  выходить  такой  сумбуръ,  что  уши  вянуть, — 
особенно  при  сравненш  об-Ьихъ  оперныхъ  труппъ,  —  сравненш  неизб-Ьжиомь 
въ  разговорахъ,  по  соседству  явлешй.  Да  немного  больше  толковости,  по 
этому  случаю,  и  въ  фельетонахъ  нашихъ  музыкальныхъ  хроникёровъ. 

И  понятно!  Для  того,  чтобы  въ  подобныхъ  толкахъ  и  сравнешяхъ  при- 
близиться къ  истин*,  надобно  ум'Ьть  взглянуть  на  каждую  изъ  труппъ  и  ея 
деятельность  съ  «надлежащей»  точки,  а  она  дается  только  вникашемъ  въ  му- 
зыкально-историческую сущность  д*Ьла,  при  полной  свобод*  отъ  гнета  моды, 
условныхъ  и  сословныхъ  предразсудковъ.  Требовашя,  какъ  видите,  не  слиш- 
комъ-то  маленьк1я  и  не  всегда  удобо-исполнимыя. 

Оттого  и  въ  журналахъ  нашихъ,  часто  самыхъ  «передовыхъ»  —  одинъ 
толкуетъ  свысока  о  красотахъ  божественной  музыки  Моцарта,  исполненной  не- 
мение божественной  Лукка,  йо  тутъ-же  какъ  нибудь  неуклюжею  параллелью 
«Донъ-Жуана»  съ  «Русланомъ»,  доказываетъ,  что  всЬ  его  строки  —  неловкая 
афектац'ш,  съ  чужихъ  словъ,  такъ-какъ,  въ  сущности,  онъ,  пишущШ,  ровно  ни- 
чего не  понимаетъ  и  не  любить  ни  въ  Моцарт*,  ни  въ  Глинке  другой — желая 
отстаивать  отечественную  оперу  противъ  итальяномановъ,  надрываясь  изъ  силъ, 
провозглашаешь  «анаеему»  всему  итальянскому  репертуару  включая  туда, 
«въ  одинъ  м'Ьшокъ»,  и  Эрнани,  и  Фаворитку,  и  Севильскаго  Цирульника,  и  Д. 
Жуана,  и  Гугенотовъ,  и  вм'ЬсгЬ  съ  гЬмъ,  думая  услужить  памяти  великаго 
Глинки,  чуть  не  съ  презр1ш1емъ  относятся  къ  лучшей  изъ  его  двухъ  оперъ, 
<Жизнь  за  Царя».  —  ТретШ,  представитель  истыхъ  «итальяномановъ»  (а  та- 
кихъ  у  насъ — легюнъ!)  готовь  съ  гордостью  заявить,  что  посЬщаетъ  русскую 
оперу  только  изъ  тяжелой  необходимости  фельетониста,  а  то  бы  и  не  загля- 
дывалъ  туда,— но  зато  и  въ  итальянскихъ  спектакляхъ  пошл-Ьйшимъ  образомъ 
глумится  надъ  «безголосостью»  Марш,  чймъ  и  обличаетъ,  что  двадцать  пять 
л*тъ  абонимента  кряду  не  выучили  такого  тугоухаго  господина  «слушать» 
артистовъ  и  музыку,  какъ  ихъ  слушать  требуетъ  развитый  вкусъ  и  т.  д.,  и 
т.  д.  Сколько  головъ,  столько  умоеъ\ 

Въ  параллели  русскихъ  композиторовъ  съ  европейскими  знаменитостями 
этого  д*Ьла,  русскихъ  пЬвцовъ  со  всесветно  прославленными  виртуозами  во- 
кальной сцены  почти  сплошь  забываютъ  объ  одномъ  маленькомъ  условш,  о 
«молодости»  нашего  русскаго  искусства  въ  сравненш  со  многовековою  куль- 
турою европейскихъ  земель. 

Городъ  Петербургъ,  наприм^ръ,  въ  настоящее  время,  одна  изъ  перво- 
классным столицъ  въ  м1р4,  но  есть  тысячи  сторонъ,  въ  чемъ  наша  столица, 
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которой  съ  небольшимъ  150  л*тъ,  и  думать  не  можетъ  соперничать  съ  Пари* 
жемъ  или  Лондономъ,  гд*  наслоилась  культура  тысячелйпй.  Что  въ  полтораста 
лить  своего  существовашя  Петроградъ  могъ  стать  во  многихъ  смыслахъ  на 
ряду  съ  другими  старыми  европейскими  столицами  и  это  уже  громадно,  изу- 
мительно велико.  Недочеты— естественны  и  преодолимы  только — временемъ. 

Такъ  и  во  всемъ,  что  у  насъ  совершается  въ  параллель  къ  европейской 
цивилизащи.  Мы  быстро  догоняемъ  Европу  по  м*р*  силъ  и  возможности.  Но 
тамъ,  гд*  чувствителенъ  осадокъ  постепеннаго  разви-пя,  того  отъ  насъ  и  спра- 
шивать невозможно.  И  то,  что  есть,  уже  колоссально  много.  Можно  будетъ  и 
перегнать  Европу,  да  не  вдругъ  же,  не  однимъ  прыжкомъ!.. 

Вернемся  къ  своему  д*лу.  Возьмемъ,  наприм*ръ,  Мейербера  съ  его  отлич- 
ной оперой,  «Гугенотами».  Она  появилась  въ  1836  г.  на  той  же  самой  сцен*, 
гд*  въ  1829  г.  появился  «В.  Телль»,  въ  1827  —  «Н*мая  въ  Портичи», —  въ 
1807 — €  Весталка»  Спонтини, — въ  семидесятыхъ  годахъ  прошлаго  в*ка— оперы 
Глука,— до  Глука—  оперы  Рамб.  Постепенность  богагЬйшая  на  одной  и  этой 
же  сцснтъ.  Развитее  стремленШ  къ  драматической  и  исторической  правде  можно 
гфосл'Ьдпть  наглядно.  Мейерберу,  не  считая  вл1яшй  всей  германской  и  всей 
итальянской  музыки,  на  почв*  одной  большой  оперы  въ  Париж*,  было  на  чемъ 
учиться  и  развиваться.  И  вся  эта  постепенность  многол*тняго  историческаго 
существовашя  с  большой  оперы»  им*ла  прямое  вл1ян1е  на  весь  складъ,  на  всю 
выработанность  такой  богатой  сценической  партитуры,  какъ  «Гугеноты». 

Возьмемъ  теперь  русскаго  художника,  работающаго  на  этомъ  же  самомъ 
поприщ*,  —  что  у  него  предшественниками?  Полуопера  Верстовскаго,  да  дв* 
оперы  Глинки,  изъ  которыхъ  вторая,  какъ  неудачная  въ  сценическомъ  отно- 
шеши,  можетъ  служить  образцомъ  скор*е  «негативными, — да  «Русалка»  Дарго- 
мыжскаго,  въ  сущности  не  слишкомъ-то  много  подвинувшая  впередъ  русскую 
оперную  музыку,  послть  «Жизни  за  Царя».  Вотъ  значить  и  все,  т.  е.  на  по- 
в*рку —  одна  образцовая  опера.  Гд*  же  длинная  постепенность  развит  рус- 
скаго склада  оперъ,  рядъ  необходимыхъ  для  художника  традицШ,  съ  ихъ  видо- 
изм*нешемъ  подъ  сотнями  разнообразныхъ  вл1ятй?  ГдЬ  искать  всбго  этого? 

Мы,  б*дные,  должны  «прос*ки*  прорубать  въ  дремучихъ  л*сахъ,  мосты 
класть  чрезъ  болота  и  топи,  а  отъ  насъ  зачастую  требуютъ  изящности,  щего- 
леватости создашй  на  ряду  съ  т*ми  художниками,  для  которыхъ  сотни  л*тъ 
культуры  пр1укатали,  какъ  сл*дуетъ,  вс*  дорожки  и  дозволяютъ  художнику 
свободно  разгуливать  въ  области  искусства,  какъ  въ  прелестномъ,  роскошно 
обработанномъ  саду! 

Такъ  и  съ  пЬвцами  нашими.  Во  всемъ  —  начинанья,  приложение  усилий 
къ  чему-то  неподготовленному,  сырому  и  оттого  грубоватому.  А  тутъ  «цени- 
тели и  судьи»  прикладываютъ  какъ  разъ  м*рку  пригодную  для  «европейской» 
выработанности  и  оконченности  виртуознаго  д*ла! 

Предоставляя  себ*  о  русской  оперной  трупп*  за  последнее  время  сказать 
въ  особой  стать*,  зд*сь  поговоримъ  объ  итальянцахъ  этого  сезона.  Обстоятель- 
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ная  статистика  труппы  въ  полномъ  составе  и  проч.  сделана  уже  въ  очень 
многихъ  журналахъ.  Съ  точки  зр*шя  бол*е  осмысленной,  нежели  простой  пе- 
речень случайностей  или  глумлеше  надъ  неудачными  сторонами  труппы  и  ея 
репертуара, — можно  отметить  въ  числ*  весьма  хорошихъ  итальянскихъ  спек- 
таклей, полезныхъ  и  какъ  образецъ,  и  доставляющихъ  много  наслажденхя  пред- 
ставлешя  трехъ  оперъ,  —  образцовыхъ  каздая  въ  своемъ:  1)  Россишевскаго 
в*чно  юнаго  сБрадобр*я»,  2)  Моцартова  пресловутаго  с  Д.  Жуана»  и  3)  по 
справедливости  знаменитыхъ  «Гугенотовъ»  Мейербера. 

На  сколько  великъ  Россини  въ  комической  опер*  доказываетъ  его  «Се- 
вильскш  цирюльникъ»,  именно.)  въ  сравнеши  съ — €N0220  (И  П^аго»  Моцарта. 
Тотъ  же  €ВеаитагсЬа18» — въ  обоихъ  случаяхъ  служилъ  орнгиналомъ  для  му- 
зыканта, но  Россишевская  опера  дышетъ  веселостью,  жизнью,  блещетъ  кра- 
сивымъ  колоритомъ,  какъ  золотистая  рыбка  въ  своей  стихш  подъ  лучами  южнаго 
солнца,  —  Моцартовская  опера  скучна  и  вяла  до  крайности  и  доказываетъ 
только  неудачность  превращения  остроумной  комедш  въ  безцегьтную  оперную 
канву  (А.  Рубинштейнъ,  кажется,  собирался  писать  оперу  на  с  Горе  отъ  ума»). 

Въ  исполнеши  Россишевской  оперы  въ  вын*шнемъ  году  —  блистали 
г.  Цуккини  (Бартоло),  отличный  Ъаззо-ЬиЯо,  не  смотря  на  ограниченныя  во- 
кальный средства, — и  г-жа  Требелли-Беттини  (Розина),  замечательно  красивый 
голосъ  тегго-зоргапо,  съ  хорошими  контральтовыми  звуками.  Мастерица  п*ть, 
талантливая  и  въ  игр*  (за  исключешемъ  несносныхъ  гримасъ). 

Знаменитый  теноръ  Марю — въ  Гугенотахъ  показавшШ  себя  великол*п- 
н*йшимъ  артистомъ,  которому  въ  настоящее  время  и  равныхъ  н*тъ,  по  какому 
то  капризу  выбралъ  для  своихъ  дебютовъ  передъ  нынешнею  публикою  самую 
невыгодную  для  себя  роль  Альмавивы,  гд*  прелесть  тембра  и  красоты  вока- 
лизац'ш  на  первомъ  план*.  Разум*ется,  что  для  57-ми  л*тняго  тенора,  хотя 
и  первокласснаго,  попытка  эта  удачною  быть  не  могла  и  вызвала  громкое  не- 
годоваше  въ  т*хъ  немалочисленныхъ  птальяноманахъ,  которые  мимо,  всего 
прочаго  ищутъ  «сильнаго  и  здороваго  звука»  и  не  дошли  до  понимашя  раз- 
ницы между  артистомъ  и  инструментомъ. 

Въ  партш  Фигаро,  исполненной  г.  Гассье,  пришлось  оплакивать  отсутств'ю 
превосходнаго  въ  этой  роли  (и  во  многихъ  другихъ)  Эверарди. 

Въ  Базилю  былъ,  по  прежнему,  не  плохъ  г.  Анджелини. 

О  Моцартовомъ  Д.  Жуан*,  какъ  «опер*  изъ  оперъ,  высшемъ  в*нц*  всей 
на  свптгь  драматической  музыки»,  столько  было  печатано,  что  профаны  счн- 
таютъ  своею  обязанностью  св*рить»  такому  приговору,  а  такъ  называемые  зна- 
токи и  ц*нители  непременно  повторять  его  въ  миллюнный  разъ.  Мн*  въ  свою 
очередь,  въ  течете  моей  бол*е  ч*мъ  пятнадцати- л*тней  критической  деятель- 
ности, случалось  высказать  не  однажды,  что  знаменитый  этотъ  приговоръ  я 
считаю  —  страшно  несправедливым^  а  исключительное  преклонеше  передъ 
Д.  Жуаномъ,  какъ  передъ  «недосягаемымъ»  чудомъ  искусства  —  чист*йшею 
афектацгею,  бол*е  и  бол*е  подозрительною,  съ  каждымъ  днемъ.    Первейшей 
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оперы  въ  свете  ы'Ьтъ  и  никогда  не  будешь,  потоку  что  искусство  живешь, 
постоянно  видоизменяется  въ  своихъ  требовашяхъ,  идеал ахъ  и  средствахъ. 

Лучшимъ  доказательствомъ  лице1гЬр1я  или  тупости  въ  чрозм'Ьрномъ  по- 
клонении Моцартовой  музыке  былъ  одинъ  фактъ  нынЬшняго  сезона.  Публика 
отъ  «Д.  Жуана»  приходила  въ  восторгъ,  а  «Свадьбу  Фигаро»,  обставленную 
тгъми  же  исполнителями,  единодушно  признала  скучайнейшей,  безцвЬтнЬйшей, 
престарелой  оперой.  Между  тЬмъ  опера:  «1е  N0220»  написана  только  однимь 
юдомъ  раньше  Д.  Жуана  и— для  зяающихъ  дело — ни  въ  стили,  ни  въ  инстру- 
ментовке, ни  въ  драматичности  почти  ничгьмь  отъ  Д.  Жуана  не  отличается. 
ВеликШ  музыкальный  драматургъ  виденъ  въ  обтъихь  операхъ.  Вся  разница  во 
впечатл^ши  зависитъ  только  огь  одного  обстоятельства  (которое  слишкомъ  часто 
ставятъ  на  заднШ  планъ): — отъ  выбора  сюжета  и  трнаго,  или  нев-Ьрнаго  от- 
ношешя  къ  нему  въ  композиторе.  Въ  «Свадьбе  Фигаро» — отношеше  это  ложно, 
выборъне  удался  ивпечатлен1я(какъвъ«Руслане»)—никакого.Въ«Д.Жуане» — 
сюжетъ  музыкаленъ  и  увлекателенъ,  отношеше  кънему  автора— вь  сущности, 
верно,  правдиво,  —  и  впечатлите  сохраняете  главную  часть  своей  силы  въ 
течете  целаго  века. 

Въ  числе  разныхъ  косыхъ  и  крпвыхъ  толковъ  о  Д.  Жуане,  будто  бы 
лучшемъ  создаюи  Моцарта  (тогда  какъ  «Волшебная  Флейта»  въ  своемъ  роде 
ничемъ  не  ниже)  еще  довольно  въ  большомъ  ходу  нелепость,  всклепанная  на 
характеръ  самого  Д.  Жуана  и  Д.  Анны  —  Гофманомъ,  въ  его  известномъ 
фантастическомъ  коментарш  на  эту  оперу. 

Что  пригрезилось  «странствующему  энтузхасту»  (какъ  онъ  самъ  себя  на- 
звалъ) — за  стаканомъ  пунша,  то  не  можетъ  иметь  серьезнаго  права  граждан- 
ства въ  толкованш  искусства,  когда  прямехонько  противоречить  «букве»  Да- 
Понтевскаго  либретто  и  «ноте»  Моцартовской  партитуры. 

Подробный  возражешя  противъ  всехъ  этихъ  вздоровъ,  «соп  ашоге»  раз- 
витыхъ  Улыбышевымъ,  я  поместилъ  въ  большихъ  статьяхъ  своихъ  «Моцар- 
товъ  Д.  Жуанъ  и  его  панегиристы»  (Пантеонъ,  1853). 

Тамъ  было  доводами  логическими  и  фактическими  (изъ  партитуры)  до- 
казано, что  необузданный  волокита  и  пошлый  искатель  приключешй,  Д.  Жуанъ, 
какъ  его  нарисовалъ  Моцаргь  -ип  ёштапе  сагаИеге  ез1;гететап1е  Исепгюзо— 
имеетъ  также  мало  права  на  зваше  «титанической  натуры»,  какъ  и  слащавый 
Д.  Оттавю,  а  мнимая  «влюбленность»  Д.  Анны  въ  ея  оскорбителя  и  убшцу 
ея  отца — клевета,  до  крайности  не  лестная  для  женскаго  существа,  выставлен- 
наго  въ  Моцартовой  музыке  идеально  возвышеннымъ  и  благороднымъ. 

Но  разрушать  вкоренивпиеся  предразсудки  —  дело,  какъ  видите,  не  со- 
всемъ-то  легкое.  Рутина  всемогуща.  Сколько  десятковъ  летъ  впередъ  еще  бу- 
дутъ  на  всехъ  языкахъ— перепечатываться  Гофмановы  бредни,  да  еще  съ  но- 
выми, каждый  разъ,  вар1ащямп!  Въ  такомъ  роде,  напримЬръ,  что  Д.  Жуанъ 
не  безцветный  оперный  герой,  а  какъ  и  Русланъ  (?!),  въ  созданш  Глинки,— 
представитель  силы  и  энерпи,  человекъ  со  стра^тнымъ  сердцемъ,  поющШ  лю- 
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бовные  мотивы,  но  въ  то  же  время  дйлающШ  вещи  гораздо  болЬе  «серьезный»  *) 
(въ  чемъ  же  эта  €  серьезность»,  чтьмь  именно  изволятъ  заниматься  испанскШ 
кавалеръ  и  юевскШ  богатырь,  кромгь  любовныхъ  дЬлъ,  это  никому  въ  свйтЬ, 
кром4  автора  приведенныхъ  строкъ,  конечно,  неизвестно  и  известно  изъ  пар- 
тируръ  Моцарта  и  Глинки  быть  не  можегь).  Высоюе  подвиги  героя  Д.  Жуана 
всЪ  сплошь  такого  рода,  что,  какъ  остроумно  зам4чалъ  Глинка,— сь  первой  же 
сцены  «приходится  за  полищей  посылать». 

Пора  бросить  всякое  покушеше  « психически >  оправдывать  канву,  ском- 
пилированную либреттистомъ  изъ  разныхъ  пьесъ  на  тотъ  же  сюжетъ,  подъ 
услоегями  комическихъ  оперъ  прошлаго  в*ка,  и  расцвеченную  высоко  объектив- 
нымъ  музыкантомъ,  то  же  подъ  услов!Ями  совроменныхъ  ему  формъ  и  безъ 
малейшей  претензш  на  «таинственную»  глубину  сознашя,  подъисканную,  впо- 
сл*дств1И,  романтиками. 

За  исполнение  этой  оперы  въ  ньнгЬшнемъ  сезоне  пальма  принадлежим, 
по  вс-Ьмъ  правамъ,  одной  г-ж*  Лукка.  Это  идеалъ — Моцартовской  «Церлины». 
Естественность,  гращя,  датская  шаловливость,  св*жШ,  хотя  мало  выработан- 
ный голосъ,  въ  соединеши  съ  очаровательною  миловидностью  и  болынимъта- 
лантомъ — сколько  счастлив&йшихъ  данныхъ!  Лукка  одна  изъ  первостепенныхъ 
«поющихъ  актрисъ»  и  потому  нисколько  не  «кантатриса»  для  концертовъ, 
въ  смысл*  мастери дъ  по  вокальной  части,  въ  род*  г-жъ  Фшретти  и  Бюдель. 
По  части  собственно  птьнгя  г-жа  Лукка,  не  только  не  первоклассная  артистка, 
а  певица  даже  лишенная  выработки  голоса,  лишенная  именно  всего  того,  что 
называется  «методою,  школою,  стилемъ».  Эти  недостатки  она  зам'Ьняетъ  есте- 
ственною живостью,  увлечешемъ  и  своеобразнымъ  понимашемъ  каждой  роли. 
Въ  костюм*,  впрочемъ,  она  позволяеть  себ*  непростительный  отступлешя  отъ 
того,  что  должно  быть.  Въ  «Гретхенъ»  у  ней  платье  со  шлейфомъ,  въ  ЦерлинЬ — 
шиньонъ,  въ  Валентин*— Д1адема  въ  родЬ  русскаго  кокошника,  подарокъ  отъ 
нашей  публики. 

Цуккини  (Лепорелло)  былъ  хорошъ,  но  слаб-Ье  ч*мъ  въ  роли  Бартоло  и 
Д.  Паскуале.  Гращани — плохой,  тяжеловесный  Д.  Жуанъ.  Кальцолари— -исправ- 
ный, но  вялый  Д.  Оттавю.  Роль  Д.  Анны  слишкомъ  не  подъ  силу  г-ж*  Джо- 
ваннони,  которая  очень  —  не  дурна  въ  «Ва11о  1п  МазсЬега»,  —  г-жаВолышни 
чрезвычайно  мило,  отчетливо,  «опрятно»  (какъ  любилъ  выражаться  Глинка) 
исполнила  невыгодную  «партш»  Эльвиры.  Сценическою  игрою  эта  отличная 
вокалистка  не  блистаетъ. 

Анджелини  ни  голосомъ,  ни  фигурою  нисколько  не  подходить  къ  роли 
Командора.  Въ  общемъ  характер*  псполнешя  было  много  хорошаго.  Г.  В]а- 
нези  дирижировалъ  этою  оперою— безъ  партитуры,  на  память.  (Значить,  таше 
«1оиг8  йе  Гогсе»  въ  наше  время  не  для  одного  «славянсваго»  дирижера  возможны). 

О  «Гугенотахъ»  общимъ  приговоромъ  я  могу  прямо  повторить  то,  что 
въ  1856  и  1857  гг.  выскаэалъ  въ  «Муз.  и  Театр.  ВЪстник'Ь».  Это  —  превос- 
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ходная  опера,  впервые  близко  подошедшая  къ  идеалу  исторических*  картинг 
на  музыкальной  сценчь. 

Всл*дъ  за  Шуманомъ  мнопе  музыкальные  критики,  съ  претенз1ею  на 
серьезность  взгляда,  любятъ  порицать  Мейербера  за  его  фривольность,  теат- 
ральность с&  1оги  рт», — служете  парижскому  Ваалу,  антимузыкальность  его 
нам*решй,  ограниченность,  негибкость  всей  его  натуры  въ  сравненш  съ  спе- 
цифическими музыкантами  и  т.  д.  Во  всемъ  этомъ  есть  своя  доля  правды.  Но 
такая  критика  явно  забываетъ  объ  одномъ,  довольно  важномъ  пункт*. 

Если  музыку  Мейербера  судить  съ  абсолютно-музыкальной  стороны,  какъ 
симфошю,  наприм*ръ,  Шумана,  она  можетъ  не  выдерживать  этой  критики. 
Но  Мейерберъ  писалъ  свои  оперы  для  театра,  для  впечатл*тя  со  сцены.  Су- 
дите же  его  произведете  подъ  этимъ  углом*  и  если  вы  найдете,  что  —  со 
сцены  —  самая  перепрославленная  опера,  положимъ  Д.  Жуанъ,  положительно 
перевешиваешь  впечатлите  отъ  «Гугенотовъ»,  можно  будетъ  васъ  заподозрить 
въ  афектацш,  въ  неискренности. 

Еще  въ  первыхъ  двухъ  актахъ  (считая  по  партитур*)  слишкомъ  гос- 
подствует!» угождете  парижскому  вкусу  30  годовъ,— много  лишняго  (даже  при 
щедрыхъ  ур*зкахъ,  д*лаемыхъ  итальянцами),  ходъ  д*йств1Я  недовольно  релье- 
фенъ,  интересъ  мало  возбуждается,  но  и  тутъ  много  подробностей,  прелест- 
ныхъ  по  колориту. 

Начиная  же  со  сценъ  на  «студентскомъ  лугу»  (Рге  аих  с1егсб),  почти 
сплошь  до  конца  оперы  это  и  зр*лшце,  и  драма,  и  сценически  музыкальный 
интересъ  перваго  разряда.  Сравните  могучее  впечатлите  отъ  «Гугенотовъ»  со 
впечатл*темъ  отъ  какой-нибудь  Шумановской  симфонш  или  Меидельсонов- 
ской  ораторш  и  сделайте  сами  окончательный  выводъ.  Шумановская  оркестро- 
вая музыка  скоро  вымретъ,  отъ  Мендельсоновыхъ  ораторШ  бЬгать  станутъ,  а 
Вареоломеевская  ночь  въ  сценически-музыкальной  картин*  им*етъ  передъ  со- 
бою еще  в*ковую  будущность. 

Разумеется,  безъ  народныхъ  сценъ  въ  «Фенедл*»  и  въ  «Телл*»,  не  было 
бы  на  св*т*  ни  III  ни  IV  акта  Гугенотовъ, — но  нельзя  не  вид*ть  въ  Мейер- 
бер*  значительныхъ  шаговъ  впередъ  противъ  всего,  что  до  него  существовало, 
какъ  задатокъ  историческою  стиля  въ  операхъ.  Съ  этой  стороны  талантъ  его 
и  его  значете  въ  искусств*  громадно  велики.  СмЬлость  канвы  въ  1У-мъ  акт*, 
гд*,  поел*  поразительно-грандюзной  сцены  фанатическаго  заговора  и  благосло- 
ветя  оруж1я  монахами, — вдругъ  интересъ  переносится  на  внутреннюю  драму 
двухъ  лицъ  и  рождаетъ  сильн*йппй  въ  св*т*  любовный  дуэтъ, — эта  смЬлость 
не  им*етъ  себ*  ничего  равнаго  во  всей  оперной  литератур*. 

Монументальный  представлетя  €  Гугенотовъ»  пл*няли  Петербургъ  л*тъ 
семнадцать  назадъ — съ  Марго  въ  роли  Рауля,  Гризи  въ  роли  Валентины  и 
Карломъ  Формезомъ  въ  роли  Марселя. 

Изъ  этого  блистательнаго  созв*з/ця  трехъ  первостепенныхъ  артистовъ  въ 
нын*шн1Й  сезонъ  осталась  одна  зв*зда  —  Марю,  и  та  на  склон*.  Не  смотря  на 
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года,  Марю  остался,  однако,  перв4йшимъ  въ  св*т*  Раулемъ.  П*лъ,  положи- 
тельно, также  какъ  тогда,  чрезвычайно  ловко  маскируя  недочеты  въ  голосо- 
выхъ  средствахъ  —  а  игралъ  еще  неизмеримо  лучше  нрежняго.  Впечатл*н1е 
отъ  вс*хъ  его  «сильныхъ»  сценъ  было  громовое.  Самце  ярые  изъ  его  против- 
никовъ  передъ  «Раулемъ»  —  сложили  оруяие.  Такая  игра  на  оперной  сцен* 
н*что  вовсе  небывалое! 

Достойныхъ  себ*  партнеровъ  Рауль-Марш  на  этотъ  разъ  не  им*лъ. 
Г-жа  Лукка,  при  всей  симпатичности  и  чрезвычайной  талантливости,  далеко 
не  Валентина.  Дуэтъ  съ  Марселемъ  въ  III  акт*,  одна  изъ  лучшихъ  сценъ  въ 
опер*,  решительно  не  вышелъ.  Туть  не  только  что  Гризи,  но  даже  Лотти 
делла  Сайта,  даже  Ыанки  въ  русской  опер*  были  ближе  къ  д*лу,  на  столько 
же,  на  сколько — поел*  незабвеннаго,  несравнимаго  Марселя-Формеза  въ  этой 
роли  и  Марини,  и  нашъ  Васильевъ  1-й  были  неизмеримо  выше  Анджелини. 
Голосъ  ограниченный,  монотонный,  закрытый  (ипа  уосе  сира) — отсутств1е  игры 
и  понимашя,  мизерная  наружность  —  т*  ли  это  данныя,  чтобы  осуществить 
одну  изъ  лучшихъ  въ  св*т*  ролей  для  «Ьаззо  ргоГопйо»? 

Во  второстепенныхъ  роляхъ  блистали  г-жа  Вольпини— королевой  Марга- 
ритой и  г-жа  Требелли — лучшимъ  пажемъ  изъ  вс*хъ,  вид*нныхъ  нами  въ  этой 
роли,  артистокъ  и  отлично  гримированы  были  Гассье  въ  роли  графа  Сен-Бри, — 
совершенный  Бис  йе  бшзе  и — католичесше  монахи,  въ  сцен*  заговора, — въ 
настоящемъ  своемъ  костюм*,  съ  тонзурой  (еще  въ  первый  разъ  въ  Гугено- 
тахъ).  Особенно  рельефенъ  быль  въ  этой  характерной  маек*  —  Мео  и  много 
способствовалъ  вн*шнему  впечатл*нш  сцены  *). 

Вообще,  надо  отдать  честь  режиссеру  итальянской  труппы,  Гаррису  (съ 
лондонскаго  театра),  онъ  большой  мастеръ  своего  д*ла.  Въ  картин*  народ- 
наго  гулянья  у  него  было  больше  300  челов*къ  на  сцен*;  все  это  сгруппи- 
ровано толково  и  живописно,  чего  прежде  у  насъ  не  бывало.  Такле  спектакли, 
какъ  хорошее  исполнеше  сГугенотовъ»  для  артистовъ  поучительны  съ  бездны 
сторонъ. 

Жаль,  что  сГугеноты»  явились  подъ  самый  конецъ  сезона  и  даны  были 
всего — однажды! 

Изъ  об*щанныхъ  итальянскою  труппою  оиеръ  не  шли:  «Орфей»  Глука 
(онъ  пойдетъ  весною  на  Маршнской  сцен*,  съ  г-жею  Лавровскою)  и  сДонъ- 
Карлосъ>  Верди,  отложенный  до  будущего  сезона.  Желательно,  чтобы  репер- 
туаръ  будущаго  сезона  былъ  значительно  богаче  и  разнообразнЬе. 


*)  Одинъ  фельетониста  замФтилъ  сгоряча,  что  назвавЛе  оперы  с  Гугеноты»  явилось 
у  насъ  —  вместо  сГвельфовъ»  —  будто  бы  впервые  въ  этотъ  сезонъ.  Можно  справиться  по 
афишамъ  и  газетамъ  прошлыхъ  л-втъ,  что  при  г-ж*  Б1анки,  опера  эта  давалась  по  русски 
на  Маршнской  сцен*  уже  подъ  наетоящимъ  своимъ  иазванхемъ.  Путають  во  всенъ  на  про- 
палую,  а  когда  ихъ  ивоблвчатъ,  вывертываются  ложью. 
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Пиеьмо  къ  редактору  С-Петербургекихъ 
Ведомостей  *)• 


Милостивый  Государь! 

ъ  «Спб.  Ведомостяхъ»  две  бодышя  рецензш  (№  87  и  №  297) 
*  посвящены  разбору  издаваемой  мною  спещально-критпческой 
^  газеты:  «Музыка  и  Театръ». 

Ваша  газета  считаете»  своихъ  подписчиковъ  десятками  ты- 
сячъ,  читателей  сотнями  тысячъ. 

Моя  газета — съ  основашя  своего  —  разсчитываетъ  на  са- 
мый тесный  кружокъ  изъ  людей  искренно  и  серьезно  инте- 
ресующихся музыкальной  критикой  (много-ли  ихъ  и  всего-то  наберется  на 
Руси?). 

Следовательно  самый  простой  выводъ,  что  меня,  по  отношея1ю  къ  моей 
газете,  будутъ  судить  въ  публике  не  на  основании  моего  издашя,  еще  мало 
распространенная,  а  на  основаши  отзывовъ  о  немъ  въ  большихъ  газетахъ. 

Желая  отвечать  передъ  публикой  только  за  то,  что  я  делаю  и  пишу,  а 
не  за  то,  чего  не  делаю  и  не  пишу,  я  имею  все  права  желать  и  даже  тре- 
бовать, чтобы  отзывы  обо  мне  и  моей  газегЬ  (какая  бы  ни  была  сущность 
отихъ  отзывовъ)  опирались  на  факты,  т.  е.  на  слова  и  смыслъ  того,  что  по- 
мещается въ  моемъ  пзданш. 

Весною  этого  года,  когда  моя  газета  только-что  открылась,  возратовалъ 
противъ  меня  въ  «Голосе»  Ростиславъ,  и  въ  «Спб.  В'Ьдомостяхъ»  тогда  же, 
въ  виде  курьеза,  были  заявлены  занимательный  стороны  его  траги-  комиче- 
скихъ  выходокъ  противъ  меня. 

Ростиславъ,  принявъ  прямо  на  себя  сделанный  мною  отзывъ  о  безцнЬт- 
ности  многихъ  музыкальныхъ  нашихъ  фельетоновъ,  поспешилъ  «отплатить> 
мне  «благороднымъ»  образомъ. 

Всеми  силами  стараясь  очернить  меня  и  мою  газету,  онъ  обвинилъ  меня 
передъ  публикой  «въ  страшной  зависти  и  возмутительномъ  неуваженш  къ  ве- 
ликому нашему  Глинке»,  а  въ  улику  моего  преступлешя  привелъ  несколько 
фразъ  будто  бы  изъ  моихъ  статей. 

Но  мнимыя  цитаты  (о  чемъ  я  тогда  же  въ  «Голосе»  и  заявилъ)  были 
неверны,    главный  смыслъ    каждаго  изъ  приводимыхъ    моихъ  сужденШ  былъ 


*)  «С.-Петербургсмя  Ведомости»  1867  г.,  №  309. 
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изложенъ  Ростиславомъ  превратно.  Такъ  я  говорилъ,  напр.  (М.  и  Т.  №  2 
стр.  24),  что  ВерстовскШ  не  можетъ  идти  ни  въ  какое  сравнеше  съ  Глинкой, 
какъ  музыкантъ,  но  по  отношенш  къ  знанш  сцены,  ВерстовскШ  талантливее 
Глинки;  Ростиславъ,  приводя  будто  бы  мои  слова,  напечаталъ  просто:  «Вер- 
стовсшй  талантлив*е  Глинки». 

Такъ,  разделяя  вс*хъ  почитателей  Глинки  на  дв*  категорш,  одну — без- 
пристраствую,  причисляя  къ  ней,  конечно,  и  себя,  другую  —  фанатическую 
до  осл*плен]я  (русланисты),  я  высказалъ  (М.  и  Т.  №  1,  стр,  13),  «мы  уви- 
димъ  во  всей  ясности:  правы  ли  т*,  которые  отводятъ  Глинки  почетное  м*сто 
среди  другихъ  крупныхъ  деятелей  по  музыке,  т.  е.  на  ряду  съ  Глукомъ,  Мо- 
цартомъ,  Веберомъ,  или  т*,  которые  («Спб.  В*д.»  №  68),  позабывъ  о  Глук*, 
Моцарт*  и  Бобер*  (только!),  величаютъ  Глинку  за  создаше  «Руслана»  абсо- 
лютно перв*йшимъ  опернымъ  д*ателемъ  въ  св*т*  и  ставятъ  его  рядомъ 
прямо — съ  Шекспиромъ». 

Ростиславъ  привелъ  мои  слова  такъ: 

«Мы  увидимъ  съ  ясностью — («какая  ясность»— благородно  возмущается 
Ростиславъ — «въ  мутномъ  поток*  зависти?!»)  —  правы  ли  т*,  которые  отво- 
дятъ Глин  к*  почетное  мЬсто  среди  другихъ  крупныхъ  деятелей  по  музык*» 
(и  точка). 

На  первый  взглядъ  это — мои  слова,  буква  въ  букву,  но  отъ  урЬзашя 
второй  половины  фразы,  т.  е.  второй  изъ  указанныхъ  мною  двухъ  категорШ, 
мысль  моя  изъ  высшей  «похвалы»  Глинк*  обращается  въ  его  «унижете»,  б*- 
лое  становится  черяымъ. 

Какъ  называется  такой  полем  ическШ  пр'юмъ? 

ЗдЬсь,  вы,  г.  редакторъ,  остановите  меня  восклицашемъ:  «да  какое  намъ 
д*ло  до  Ростислава  и  его  лостуика,  уже  вдоволь  опороченнаго  и  осм*яннаго, 
и  въ  публик*,  и  въ  «Спб.  В*домостяхъ». 

—  Я  ув*ренъ  также,  что  вы  въ  столбцахъ  вашей  газеты  Ростиславу  и 
его  «мщбнш»  м*ста  бы  не  отвели,  но  позвольте  вамъ  объяснить  съ  доказа- 
тельствами— въ  этомъ  ц*ль  моего  письма  —  что,  къ  сожал*нш,  полемичесме 
пр1емы  вашего  музыкальнаго  сотрудника  г.  ***  или,  быть  можеть  «сотрудни- 
ковъ»,  если  ***  лицо  коллективное,  въ  отзывахъ  о  моей  газет*  хотя  и  по- 
тоньше, но  въ  близкомъ  родств*  съ  тактикою  Ростислава. 

Д*ло  понятное:  имъ  обоимъ,  Ростиславу  и  г.  ***,  газета  моя  (при  всей 
ея  «мизерности»)  въ  равной  степени  непр1ятна.  Не  ждать  же  ей  именно  отъ 
нихъ— справедливости!  Они  оба  сразу  поняли,  ч*мъ  можно  вооружить  противъ 
нея  публику,  вотъ  и — вооружаютъ. 

Въ  №  5  моей  газеты,  въ  стать*  «Напраслина»  (пройденной  со  стороны 
г.  ***,  рязум*ется,  молчашемъ),  я  подробно  развилъ  опасность,  рискованность 
роли  композитора-критика.  Меня  ободрялъ  прим*ръ  Глука,  Вебера,  Берлюза, 
Шумана,  Листа,  Вагнера,  но  я  бол*е  и  бол*е  ясно  сознаю,  что  у  насъ  въ 
Россш   эта  двойственная    роль  трудна  почти  до  неисполнимости,    всл*дств!е 
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неразвитости  многихъ  понятШ  въ  общей  массЬ  читателей  и  всл'Ьдств1е  недо- 
статка честности  въ  людяхъ,  берущихся  руководить  публичнымъ  мн4н1емъ. 

Для  публики  лозунгъ  одинъ:  с  А!  самъ  оперы  пишетъ;  значить  ему  вы- 
годно на  повалъ  ругать  всЬхъ  прочихъ  а  прочее». 

Твердите  имъ  сколько  можно  чаще  и  громче:  «Да  помилуйте!  Искус- 
ство— поле  широкое;  всЬмъ  м4сто  будетъ,  и  нашимъ  и  вашимъ! — при  успйх* 
на  сцен*  зачймъ  еще  друпя,  посторонн1Я  миры?— статьи,  писанныя  и  подпи- 
санный самимъ  авторомъ  ойеръ  могутъ  ли  принадлежать  къ  «м4рамъ»  для 
успеха? — Критика  раздражаетъ;  пршбр-Ьтаетъ  враговъ,  а  не  хвалителей.  — 
Самохвальство?  —  да  гд4  и  когда  оно  бываеть,  кром4  знаменитыхъ  простынь 
Лазарева?» 

Н4тъ!  они  все  свое! — «Самъ  оперы  пишетъ!  значить:  въ  немъ  зависть 
глаголетъ». 

И  посмотрите,  какъ  ловко  и  мЪтко  гг.  рецензенты  бьютъ  именно  въ  эту 
жилку  (пересчитайте  сколько  разъ  въ  статьяхъ  г.  ***  была  напечатана  эта  са- 
мая, нисколько  некритическая  фраза:  «Самъ  оперы  пишетъ»).  Разсчетъ  на 
«унисомъ  съ  публикою»;  въ  ея  вульгарныхъ  вкусахъ  и  уб*жден1яхъ,  всегда 
вЪренъ,  но  всегда-ли  честенъ? 

Другой,  очень  понятный,  тоже,  разсчетъ  этихъ  господъ  въ  томъ,  что 
никто — кром4  развй  меня  самого  —  не  примется  за  подробную  проверку  ихъ 
приговоровъ  и  мнимыхъ  цитатъ  съ  моими  статьями  въ  «М.  и  Т».  Такимъ 
образомъ  «обвинеше»  остается  въ  столбцахъ  двухъ  самыхъ  распространенныхъ 
газегь,  а  «оправдашемъ»  я  могу  только  себя  т4шить. 

Объ  немъ  мало  кто  и  знать  будетъ.  Изъ  двухъ  борящихся  сторонъ  пе- 
редъ  главнымъ  судьею — публикою— является  только  одна!  Что  за  Шемякинъ 
судъ,  да  еще  въ  наше  время! 

Дозволивъ  мнЪ  оправдываться  на  той  же  арен*,  гдЪ  я  обвиненъ,  вы 
г.  редакторъ,  сильно  поправляете  мое  дЬло. 

Но  тутъ  есть  для  меня  новая  трудность  (быть  можетъ  тоже  не  усколь- 
знувшая отъ  соображешй  моего  противника).  Заклеймить  публично  цЪлую  — 
не  то,  что  статью,  а  книгу,  не  то  что  книгу,  а  ц*Ьлую  философскую  систему 
можно  однимъ  словечкомъ:  это — вздоръ!  глупость!  читать  не  стоить!  Ничтож- 
ная, да  еще  своекорыстная  «дребедень»!  И  публика  (многихъ  слоевъ)  всегда 
очень  охотно  этому  поварить.  Ее  избавляютъ  отъ  труда  вдумываться,  следить 
за  ч*Ьмъ  нибудь  серьезнымъ. 

А  для  оправданШ-то  придется  «повторить»  вс*  свои  статьи,  придется 
«передоложить»  публикЬ  всю  книгу,  всю  систему  отъ  А  до  У.  Подите,  оправ- 
дывайтесь! 

Настоящее  мое  положеше  весьма  къ  этому  близко. 

Г.  ***  видитъ,  что  я  придаю  серьезное  значеше  своимъ  нынЪшнимъ 
статьямъ    о  «Руслан*»    и  коснулся    ихъ  довольно-многор4чиво.    Но  все,    что 
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онъ  въ  этомъ  отзыв*  №  297  приписываеть  мн* —  полное,  хотя  и  дипломати- 
чески-ловкое извращеше  моихъ  мыслей. 

Каждая  цитата,  хотя  буквально-в*рна  ц*лой  фразой,  но  ложна  т*мъ, 
что  фразы  умышленно  поставлены  въ  другой  связи,  въ  другой  перспектив*, 
въ  другомъ  осв*щенш;  —  что  у  меня  на  первомъ  план*,  отброшено  на  деся- 
тый, что  на  десятомъ,  выдвинуто  на  первый  и  при  этомъ  весь  сокъ,  весь 
главный  путеводный  смислъ  моего  критическаго  труда  вьйущенъ  вовсе! 

Теперь:  какъ  же  я  вамъ  докажу  этотъ  литературный  «гр*шокъ»  вашего 
сотрудника? 

Надобно  просить  васъ  и  читателей  газеты  вашей  все,  что  написалъ 
г.  ***  въ  №Л«  87  и  297  сличить  съ  моимъ  оригпналомъ  въ  вышедшихъ  до- 
сел*  одиннадцати  нумерахъ  моей  газеты.  Но  станете  ли  вы  это  исполнять? 
Какое  вамъ  д*ло  до  меня,  до  моей  критики  и  до  моей  газеты? 

И  вотъ  опять  мы  останемся:  я — виноватымъ,  г.  ***— правымъ. 

Но  я  стою  на  своемъ.  Не  желая  обвинять  г.  ***  «голословно»  и  не  же- 
лая, съ  другой  стороны,  злоупотреблять  вашимъ  терп*шемъ,  я  постараюсь  въ 
самомъ  сжатомъ  очерк*  высказать  зд*сь  сущность  моихъ  статей  о  «Руслан*» 
и  сд*лать  зат*мъ  сличеше  этого  гезитё  съ  результатными  выводами  г.  *** 
въ  №  297. 

Въ  нын*шнемъ  году,  27-го  Ноября,  исполнится  опер*  «Русланъ  и  Люд- 
мила» ровно  25  л4тъ. 

Я  считалъ  ум*стнымъ,  именно  теперь,  въ  газет*,  слещально-посвященной 
музыкальной  критик*,  написать  подробный,  полный  —  съ  моей  точки  зр*шя, 
критически  разборъ  гешальной  второй  оперы  лучшаго  изъ  отечественныхъ 
музыкантовъ, — желая  съ  т*мъ  вм*ст*  и  опровергнуть  т*  нел*пости,  который 
выпущены  въ  ходъ  неловкими  обожателями  «Руслана»  (критически  этюдъ 
мой— по  самой  ц*ли  своей— долженъ  былъ  принять  во  многихъ  м*стахъ  ха- 
рактеръ  «полемичешй».  «Русданисты» — не  одинъ  г.  ***,  какъ  онъ  себ*  это  че- 
резчуръ  наивно  приписываеть,  а  цЬлая  довольно  многочисленная  пария  людей 
безтолковыхъ,  или  сбитыхъ  съ  толку). 

Мой  взглядъ  на  музыкальное  творчество  вообще,  выработанный  долгими 
наблюден1ями  и  трудами,  таковъ,  что  въ  музык*  чрезвычайно  много,  и  прежде 
всего  прочаго,  зависитъ  отъ  выбора  сюжета  и  отъ  в*рнаго  или  ложнаго  отно- 
шешя  къ  нему  въ  композитор*.  Художественное  произведете  уже  все,  зер- 
номъ,  заключается  въ  первой  его  концепцш.  Изъ  «неправды»  никогда  правда 
не  выростаетъ,  а  безъ  правды  выражеше  музыка — только  погремушка,  бол*е 
или  мен*е  пр1ятная,  но  вм*ст*  и  бол*е  или  мен*е— пустая. 

Представьте  себ*  изв*стную  шуточную  поэму  Парни  «Ьа  §иегге  йез 
<йеих»,  положенною  на  музыку  въ  вид*  серьезной  ораторш,  въ  род*  «Мессш» 
Генделя  или  «ЕИаз»  Мендельсона.  Будь  тугь  звуки  лучше  бетховенскихъ  во 
второй  месс*,  они  пропадутъ  даромъ,  —  будутъ   парализованы   разладомъ   со 
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смысломъ  текста  и  въ  ц^льномъ  впечатл'Ьнш  получится  ложь,  нелепость,  безо- 
бразге  и  скука. 

Глинка,  при  всей  своей  могучей  гешальности,  подошелъ  довольно  близко 
къ  подобной  нелепости,  взявъ  шуточную,  шаловливую,  эротическую,  аршстов- 
скую  поэму  юноши  Пушкина,  въ  которой  вЬтъ  ничего  русскаго,  кром'Ь  именъ, 
за  канву  (?)  серьезной,  тяжелой,  трагико-лирической  оперы  съ  колоритомъ 
древне-русскаго  богатырскаго  эпоса! 

Такую  капитальную  ошибку  въ  поворот?  ц1иаго  создашя  (ужъ  не  говоря 
о  безсвязности  его  частей)  никагая  красоты  музыкальный,  хотя  бы  сплошь — 
первостепенный,  исправить  не  въ  состоянш,  такъ  какъ  отъ  ложнаго  поворота 
парализовано  будетъ  и  музыкальное  впечатление  *).  ВЬренъ-ли  этотъ  взглядъ, 
есть-ли  въ  немъ  «новое»  —  судить  не  мн4,  но,  по  крайности,  окончательный 
трибуналъ  для  этого  не  составятъ  и  гЬ  лица,  съ  которыми  я  воюю. 

Противуположный  взглядъ,  выраженный  г.  ***,  т.  е.,  что  Глинка,  кажется, 
могъ  выбрать  и  такой  сюжетъ  и  «третировать»  его  серьезно  (т.  е.  и  король 
Лиръ,  напримйръ,  можетъ  быть  «третированъ»  въ  вид*  водевиля,  и  сказка 
Ершова  «КЬнекъ  Горбунокъ»  можетъ  быть  «третирована»  въ  вид*  трагической 
оперы),  такой  взглядъ,  быть  можетъ,  для  кадетъ  и  годится,  но  моихъ  уб*ж- 
деюй  не  поколеблетъ.  Словечкомъ:  «кажется»  —  на  логичеше  доводы  люди 
взрослые  не  отв&чаютъ. 

Уб4жден1Я  свои  я  развилъ  въ  семи  длинныхъ  статьяхъ  своего  этюда, 
посвятивъ  первый  дв4  введетю  (опера  вообще  и  опера  въ  Россш — «Муз.  и 
Театръ»,  М№  1-й  и  2-й);  третью  (№  4-й)— разбору  поэмы  Пушкина,  со  сто- 
роны музыкальной  задачи;  четвертую,  пятую  и  шестую  (АЫ&  5-й,  7-й  и  8-й) 
подробностямъ  либретто  и  партитуры  въ  ихъ  взаимной  и  неразрывной  (по 
моему)  связи, — а  последнюю  (}&  10-й)  отпору  противъ  парадоксальнаго  оирав- 
дашя  всЬхъ  слабыхъ  сторонъ  оперы,  —  параллели  ея  судьбы  въ  Петербург* 
(начиная  съ  первой  постановки  въ  1842  г.)  и  въ  ПрапЬ  и,  наконецъ,  резуль- 
татнымъ  выводамъ. 

Тамъ,  гд4  я  вполне  согласенъ  съ  восторженными  поклонниками  «Рус- 
лана», я  выписывалъ  буквально  ихъ  приговоры,  но  наряду  съ  этимъ  весьма 
часто  ихъ  фразы  служатъ  у  меня  оруянемъ  противъ  нихъ  же  самихъ. 

Теперь  пора  обратиться  къ  г-ну  ***. 

Онъ  находить  (сСпб.  В4д.»  №  297-й):  1)  что  рядъ  статей  моихъ— под- 
робное подтверждеше  его  (ой,  такъ-ли?)  фразы,  что  сРусланъ»  первая  опера 
въ  М1р4  по  красот*  музыки.  Возможно-ли  это  на  самомъ  д*л4?  Въ  самой  пер- 
вой изъ  статей  моихъ  («Муз.  и  Театръ»   №  1-й),  я  доказывалъ  исторически, 


*)  Равбирая  подробности  оперы,  я  говорилъ:  «красоты  мувыкальныя  на  каждомъ  шагу, 
но  они  вс*,  бевъ  ивъят1я,  не  въ  ладу  со  сценой,  которая  заставляете  скучать— сцена  уби- 
ваетъ  эту  партитуру.  Прихоть  Глинки,  конечно,  не  могла  изм-Ьвить  общихъ  ваконовъ  искус- 
ства («Мув.  и  Театръ* ,  №  8-й,  стр.  121),  является  внутренн1й  раздадъ  между  твмъ,  что  ви- 
димъ  и  твмъ,  что  слышимъ,  который  и  иараливуетъ  впечатлъв)е  мувыки  (тамъ  же,  стр.  122). 
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что  «абсолютное»  первенство  одной  оперы  передъ  всЬми    прочими  —  нелепая 
мечта  фанатиковъ;  мое  мн^ше  о  красотахъ  «Русланам  вы  видели  выше. 

2)  Что  я,  устранивъ,  будто  бы,  слова  «по  красот*  музыки»  (?),  «исто- 
щаю всю  свою  эрудицт,  до  арабскихъ  сказокъ  включительно,  чтобъ  доказать, 
что  въ  « Руслан*  >  либретто  —  плохо;  но  такъ  какъ  противъ  этого  никто,  ни- 
когда (?)  и  не  спорилъ,  то  и  выходить,  что  вс*  семь  статей  моихъ—  продол- 
жительная битва  съ  ветряными  мельницами,  поел*  которой  —  я  признаю  по- 
беду за  собою». 

Такъ-ли  это?  Вы  вид*ли  изъ  моего  гёвитб,  что  я  музыку  не  могу  отде- 
лять отъ  либретто,  т.  е.  не  отъ  «словъ»  текста,  а  отъ  плана,  отъ  сценической 
задачи  въ  каждомъ  данномъ  случа*.  Каспаръ  во  «Фрейшюц*>, — Донъ-Жуанъ, 
Лепорелло,  — -  Зарастро  въ  «Волшебной  Флейт*»,  —  Лоэягринъ — могли  выйти 
музыкальными  характерами,  потому  что  ихъ  канва  заключается  уже  и  въ 
либретто;  Ратмиръ  и  Горислава  не  могли  выйти  «характерами»  и  въ  музык*, 
потому  что  это — поющ1Я  куклы,  а  не  живыя  лица. 

Что  касается  до  возможности  оправдывать  и  самое  либретто  въ  «Рус- 
лан*», то  это  одна  изъ  забавныхъ  сторонъ  хорошей,  впрочемъ,  статьи  пред- 
водителя русланистовъ,  Владимира  Стасова  *). 

Всю  эту  «защиту»  текста  въ  «Руслан*»  я  довелъ  до  абсурда  въ  №  10-мъ 
своей  газеты.  Я  никакъ  не  могъ  подозр*вать,  что  В.  Стасовъ — никто,  или  что 
онъ  никогда  не  отстаивалъ  нел*постей  въ  либретто  «Руслана»,  а  мн*  все  это 
пригрезилось  въ  галлюцинащи.  Или  В.  Стасовъ — «никто»  и  статьи  его — «ни- 
что», именно  для  г.  ***,  чтобъ  ему  т*мъ  удобн*е  можно  было  черпать  изъ  нихъ 
«свои»  мысли  и  приговоры? 

3)  Что  я  (С*ровъ)  былъ  бы  радъ,  еслибъ  хоть  либретто  не  дало  Глинк* 
выказать  вс*хъ  своихъ  музыкальныхъ  сокровищъ;  что  мн*  р*шительно  жаль, 
что  Глинка  написалъ  такую  чудную  и  колоритную  музыку. 

Почему  же  я  никогда  въ  жизни  не  «сожал*лъ>  о  существовали  на 
св*т*:  «Камаринской»,  или  «Хоты  аррагонской»,  или  другой  «Испанской 
увертюры»,  или  то  не  сокровища?— не  чудеса  колорита? 

Въ  доказательство  такого  «см*лаго»  психологическаго  вывода,  г.  ***  при- 
водить мои  слова  изъ  №  5-го,  гд*  я  говорю  съ  восторгомъ  объ  изумительно - 
колоритной  «Лезгинк*».  Это  —  лоскутокъ  кавказскаго  неба,  кавказскаго  быта, 
живьемъ  выхваченный  и  волшебною  кистью  музыкальнаго  колориста  брошен- 
ный на  сцену,  но  (прибавляю)  не  жаль-ли — сюжетъ,  задача  сцены  въ  IV  акт* 
«Руслана»  вовсе  не  требовали  такого  портрета  кавказской  жизни  **). 


*)  «Только  по  чрезвычайной  впечатлительности  своего  характера,  Главка,  наслушав- 
шись разнообразныхъ  толковъ,  самъ  согласился  и  написалъ  въ  своей  автобюграфш,  что 
либретто  сРуслана»  весьма  дурное,  и  что  черевъ  него  опера  много  потеряла;  тогда  какъ 
это  либретто  именно  такое,  какое  нужно  было  для  Глинки  по  свойству  его  таланта».  Статья: 
Мих.  Ив.  Глинка,  сРуссмй  Ввствнкъ»  ва  1857  г.,  т.  XII. 

**)  Пляшутъ  левгшщы,  но  пляшутъ  не  у  себя  дома,  а  среди  какихъ-то  волшебныхъ 
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Я  пожал'Ьлъ  бы  и  о  томъ,  что  аррагонская  хотя  пропадаетъ  даронъ, 
если-бъ  чудеса  ея  колорита  раздались  среди  перваго  акта  «Жнзни  за  Царя». 

Неужели  ви  одинъ  живописецъ  (со  стремлешемъ  къ  колориту)  не  им*Ьетъ 
права  сказать  о  какой-нибудь  картин*  Тищана:  «она  много  теряеть,  потому 
что  не  у  места»,  и  это  будетъ  непременно  сзависть»  къ  Тищану?! 

Во  многихъ  м-Ьстахъ  своего  этюда  я  говорю:  самое  богатство  Глинкиной 
палитры  въ  сруслан*»  можетъ  вызывать  восклицар1я!  «Какая  прелесть!  Но 
какъ  жаль,  что  не  къ  М'Ьсту!»— Г-ну  ***,  глубокому  сердцеведу,  угодно  въ  такого 
рода  «эстетическомъ»  сожал4ши  отыскать  очень  не  эстетическое  чувство  моей 
зависти  къ  «Глинке». 

Ужъ  лучше  бы  возошять  съ  Ростиславомъ:  «Т4нь  творца  «Руслана»  не 
даетъ  сна  и  покоя  автору  «Рогн4ды>— было  бы...  живописнее. 

Но ..  довольно!  Вы  и  читатели  вашей  газеты  не  можете  не  видеть,  что 
моихъ  мыслей  въ  отзыве  г.  ***  о  моихъ  статьяхъ  и  узнать  невозможно. 

Скажите  после  всего  этого— много-ли  права  имелъ  г.  ***,  изложивъ  сущ- 
ность моего  этюда  навыворотъ,  самоуверенно  воскликнуть: 

«Этихъ  выписокъ  слишкомъ  достаточно,  чтобъ  читатели  увидели,  что  та- 
кое статьи  г.  ОЬрова  о  «Руслане»? 

Во  всемъ  на  свете,  какъ  известно,  свои  разряды.  Въ  музыке,  напримеръ, 
есть  симфонщ  Бетховена,  оперы  Вагнера,— но  и  «Линда»  тоже— музыкальное 
произведете,  и  «Ьа  Ве11е  Н61ёпе»  тоже  называется  «опереттой»,  и  въ  нее  люди 
ходить  тоже  «музыку»  слушать». 

Такъ  точно  и  въ  музыкальной  критике. 

Для  посетителей  «Прекрасной  Елены»  писать  серьезную  критику  по  му- 
зыкальной части  то  же,  что  читать  лекщю  объ  идеяхъ  Платона  передъ  ауди- 
торюй  изъ  «кокотокъ». 

Г.  ***  успешно  пишетъ  свои  статейки  для  известнаго  слоя  публики,  где 
ни  историческихъ,  ни  логическихъ,  да  и  «никакихъ»  доказательствъ  вовсе  не 
требуется,  где  весьма  довольно  гладенькой  фразы,  да  забавнаго  словца,  съ  ло- 
скомъ  чего-то  будто  бы  похожаго  на  знаше  музыки.  А  то  ведь  нельзя  же  наыъ 
принимать  серюзно,  напримеръ,  параллель  одного  доморощенаго  и  посред- 
ственна™ дирижера  съ  Вагнеромъ  (1) — или  такую  фразу,  что  Россини  въ  своемъ 
В.  Телле  (1829)  значительно  перем'Ьнилъ  свой  стиль  всл1>дств1е  Мейерберова 
«Роберта»  (1831);  или  что  хотя  «Наташа»  Вильбок  крайне  слабая  опера,  но 
все  же  не  въ  примеръ  выше — «Соннамбулы»  Беллини,— или  еще,  что  музыки 
ни  въ  В.  Телле,  ни  въ  ВагЫеге,  ни  въ  увертюре  къ  Волшебной  флейт*  и  въ 
помине  нетъ;  зато  она  есть,  въ  избытке,  вънекоторыхъ  русскихъ  увертюрахъ  *). 

садовъ  сввернаго  кудесника,  и  выходить  театральная  натяжка,  ввдоръ  въ  роде  дивертжссе- 
мента.  Кавкааъ  подвернулся  тутъ  случайно.  Это-ли  идеалы  творчества  поел*  такой  онеры, 
какъ  «Жизнь  аа  Царя»?!  (сМуа.  и  Театръ»,  №  5-й,  стр.  73). 

*)  Предоставляю  г-ну  ***  преудобвый  случай  отпереться  отъ  вевхъ  этихъ  фразъ.  Когда 
онъ  это  совершить,  укажу  №#  «Спб.  ВЪд.>,  гдъ  все  ато  напечатано. 
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Чтобъ  посм-Ьяться  въ  изв'Ьстномъ  кружк-Ь,  все  это  очень  мило;  иное  тутъ 
даже  и  на  патрютизмъ  нЬтитъ,  иное  и  на  «писаревщинуэ  разсчитываетъ,  но 
не  ясно-ли:  какъ  подобнаго  калибра  фельетонный  герой  долженъ  относиться 
къ  музыкальной  критик*  несколько  инаго  калибра? 

Не  пргучивъ  себя  следить  за  общею  серьезною  мысл1ю,  г.  ***-  видитъ 
только  частности,  къ  нимъ  по  школьнически  и  придирается. 

А  такъ  какъ  нельзя  же  себя  «выдавать»  передъ  публикой, — вотъ  (съ  боль- 
ной головы  на  здоровую)  на  того,  кто  въ  состоянш  доказать  правду,  изобли- 
чить кумовство  и  т.  д.,  и  набрасывается  тЬнь  и  «самохвальства,  и  недобросо- 
вестности*, и  «морочанья  дов'Ьрчивыхъ  читателей»  *). 

На  вс*  эти  мелочныя  выходки  озлоблешя.  я  отвечать  не  желаю.  ДЬло 
само  за  себя  ответить. 

Лучше  многихъ  другихъ  и  ужъ,  безъ  сомн*Ьшя,  получше  г.  ***,  я  вижу 
самъ  недочеты,  недостатки  и  промахи  моей  газеты.  Скажу  безъ  обиняковъ:  все 
цредпр1ят1е  это  до  нельзя  не  практично  (стеснительная  театральная  цензура, 
налриагЬръ,  отнимаетъ  у  насъ  лучшихъ  по  этой  части  сотрудниковъ,  такъ  что 
мы  принуждены  ограничиваться  одною  музыкальною  стороною.  Сверхъ  того, 
затЬвая  газету,  я  не  зналъ,  что  нын*шнимъ  л-Ьтомъ  примусь  за  новую  оперу, 
такъ  что  распредЪлеше  моего  времени  совсЪмъ  изменилось). 

Только...  портрета  мой,  какъ  сгражданина»  (??)  и  «композитора-публи- 
циста» въ  строкахъ  г.  ***  («Спб.  В4д.»,  №  87)  такъ  же  схожъ  съ  оригиналомъ, 
какъ  и  выставляемая  (№  297)  будто  бы  моя  «аргументами»  сходна  съ  сущ- 
ностью моихъ  статей. 

Глубогай  серцев*дъ,  г.  ***  находить,  что  я  будто  бы  ничего  не  Д'Ьлаю 
«спроста».  Можетъ  быть  ему  очень  полезно  выставить  меня  такимъ  хитрецомъ» 
котораго  ояъ  <разгадываетъ>.  Но  я  васъ,  г.  редакторъ,  и  вашихъ  читателей 
спрошу  по  совести,— какая  тонкая  разсчетливость  и  дипломатика  побуждаютъ 
меня,  работая  на  поприще  музыкально-сценическомъ,  въ  то  же  врмя  статьями 
своими  возстановлять  противъ  себя  поголовно  вс*  музыкальные  круги  и  кружки 
Петербурга? 

Зачемъ  мне  было  начинать  газету  именно  статьями  противъ  «Руслана»? 
Дебютъ  въ  глазахъ  публики  самый  невыгодный.  Я  самъ  же  говорю:  «критиче- 
ское перо  въ  рукахъ  композитора  очень  естественно  приносить  ему  съ  прак- 
тической  стороны  вредъ,   а  не  пользу»  («Музыка  и  Театръ»,  №  5,  ст.  «На- 


*)  Ч-Ьмъ  г.  ***  изобличилъ  не  музыкальность  моихъ  цълей  въ  газетв? — Чвмъ  же,  на- 
примъръ,  г.  ***  докажетъ,  что  обещан ныя  мною  статьи  (о  русскихъ  пъсняхъ,  объ  ОффенбахА, 
Гуно,  Берлюзъ  и  т.  д.)  не  приготовляются  къ  печати,  а  пожалуй  и  къ  выпуску?  У  насъ 
впереди  еще  14  нумеровъ.  На  чьей  сторон*  «недобросовестность*? — Въ  своей  газетв  объясню 
попорядку  и  друпе  случаи  «добросовестности»  г.  ***  въ  отзыв*  обь  моихъ,  или  у  меня  по- 
мъщенныхъ  статьяхъ.  Тамъ  скажу  и  насчетъ  «псевдонамовъ»,  которыми  сотрудники  ваши 
злоупотребляютъ,  «беаъименш»  вооружаясь  противъ  (личныхъ  и  даже  граждан скихъ  качествъ) 
не  псевдонима.  Въ  такомъ  смыслъ  недавно  у  насъ  же  заявлялъ  свое  негодоваше  г.  Пыпинъ. 
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праслина»).  Зач4мъ  трогать  именно  —  Глинку?  Все  должно  было  обрушиться 
на  меня  и  —  обрушилось.  Какая  ловкость!  Пренебрегать  моральными  и  мате- 
р1альными  выгодами  для  того,  чтобъ  служить  какой-то  критической  мысли,  ко- 
торую мало  кто  поиметь,  да  кто  и  поиметь,  прикинется,  что  не  понялъ. 

То-ли  не  своекорыспе? 

Или  ужъ  не  думаетъ-ли  г.  ***,  что  и  моя  полемика  съ  нимъ  и  ему  по- 
добными чрезвычайно  полезна  для  моей  артистической  ренутацш? 

Вотъ,  что  я  считалъ  необходимымъ  высказать  въ  вашей  газете. 

Надеюсь,  г.  редакторъ,  что  вы  не  откажетесь  удалить  въ  ней  местечко 
для  моего  письма. 


Девятая  симфошя  Бетховена,  ея  екладъ  и 

емыелъ  *). 


(Ивъ  лекцгй,  читан ныхъ  въ  кружи*  неспец1адпстовъ). 

^редметъ  весьма  труденъ  для  аудиторш  изъ  неспещалистовъ, 
но  допускаетъ  въ  некоторой  степени  и  популярность  изложе- 
Н1Я.  Прежде  всего  надо  разсмотр4ть:  чтб  такое  симфонгя  во- 
обще, симфоничсскгй  стиль,  и  въ  чемъ  роль  Бетховена  въ 
этой  области? 

Музыка  въ  зачаткахъ  своихъ,  какъ  народная  п*сня  и 
какъ  богослужебное  пЪснопЪше,  всегда  музыка  со  словами  и 
съ  текстомъ.  Историческое  развито  народной  п-Ьсни  и  церковнаго  гимна  — 
вотъ  вся  истор!я  первобытной  музыки  въ  главныхъ  чертахъ,  а  въ  позднЭД- 
шемъ  прим'Ъненш  всп>хъ  музыкальныхъ  формъ  къ  музыкальной  драм*  —  вся 
современность  и  будущность  музыки. 

Но  въ  Герман  1  и  (частно  въ  Италш  и  во  Франщи)  возникла  особая  вЬтвь 
музыки:  развит1е  плясовыхъ  п*Ьсенокъ  бродячихъ  музыкантовъ  и  инструмен- 
тальныхъ  «ритурнелей»  до  полной  эмансипащи  инструментальныхъ  звуковъ 
отъ  звуковъ  голоса  человеческая  (неразлучнаго  со  словами).  Эти  «эмансипи- 
рованный отъ  п4н]я»  музыкальный  формы,  сначала  весьма  простыя  группы  н*- 
сколькихъ  плясовыхъ  мелодШ  («послйдовашя»,  «сюиты»),  въ  средин*  прошлаго 
в4ка  стали  усложняться  въ  Гермами  подъ  вл1ЯН1емъ  германскихъ  работъ  та- 
кихъ  клавицинистовъ  и  органистовъ,  какимъ  былъ,  напримйрь,  колоссальный 

*)  Современная  Л-ётопись,  1868  г.  №  16. 
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генш,  1оганнъ  Себаспанъ  Бахъ.  Подъ  перомъ  сына  его  Эммануила,  «сонаты» 
(зпопаге, — звучать,  играть  на  инструментах?»)  н  «сюиты*  стали  высвобождаться 
нзъ  нормы  нисколько  сухой,  педантской  и  изъ-подъ  прямого  вл1яшя  богослу- 
жебной, католической  и  протестантской  музыки. 

Инструментальный  пьески  этого  времени  стали  называться  изредка  сим- 
I         фониши,  хотя  не  выходили  изъ  самыхъ   скромныхъ   границъ  и  по  форм*,  и 
|         по  разм*рамъ,  и  по  содержание.  Слово  «снмфотя»  далеко  еще  не  им*ло  ны- 
н*шняго  своего  значешя.  Въ  такомъ  вид*,  во  второй  половин*  XVIII  в*ка, 
засталъ  инструментальную  музыку  велиюй  музыкантъ  1осифъ   Гайднъ,    кото- 
I         раго  весьма  справедливо  называютъ  отцомъ   сонаты,  квартета  и  симфонги, 
то  есть  отцомъ  всей   въ  Гермаши   создавшейся   камерной    инструментальной 
I         музыки.  Онъ  съ  д*тскихъ  л*тъ  былъ  бродячимъ  музыкантомъ  со  своими  ро- 
|         дителями,  причемъ  долженъ  былъ  перепробовать  игру  на  вс*хъ  обще-употре- 
бительныхъ  инструментахъ,  потомъ  былъ  п*вчимъ  на  клиросЬ,    потомъ  орга- 
нистомъ  и,  наконецъ,  въ  теченш  30  л*тъ  безвыездно,    капельмейстеромъ   до- 
машняго  оркестра  у  князя  Эстергази.  Гайднъ  узналъ  есть  средства  инструмен- 
тальной и  вокальной  музыки  на  практика.  Богатая  фантаз1Я  его  вращалась, 
очень  натурально,  въ  сфер*  ближайшей  къ  народной,   практической   жизни. 
Онъ  создалъ,  или  окончательно  установилъ  формы  сонаты,  первое  аллегро  (въ 
;         двухъ  кол*нахъ),  анданте  или  адажю    (вар1ащя  на  какую-нибудь  протяжную 
I         и*сню),  мснуэтъ  (въ  двухъ  кол*нахъ  съ  контрастирующимъ  ему  «трю»,тоже 
!         въ  двухъ  кол*нахъ  —  остатокъ   симметрическихъ  танцовальныхь  формъ,  со- 
|         ставляющихъ  ссюиты»)  и  наконецъ  финалъ  (большею  частио  «рондо»  въ  ве- 
I         селомъ  характер*).  Эти  самыя  формы  чперенесъ  онъ  и  на  сонату   для  трехъ 
|  инструментовъ   (трго,   напримЬръ,    фортешано,  скрипка  и  вюлончель),    п  на 

|  сонату  для  четырехъ  «смычковыхъ»  инструментовъ  (квартетъ),  и  на  сонату 

для  полнаго  оркестра  {симфонгя).  СимфонШ  онъ    написалъ  больше  сотни,   въ 
разныхъ  характерахъ,  но  все-таки  въ  весьма  однообразномъ   стил*   въ   сущ- 
I         ности.  Слово  ссимфошя»  также  упруго  и  также  малоосязательно,  какъ,  напри- 
I  м*ръ,  слово  «картина».  Картиной    мы  называемъ    и    Голландскую  харчевню 

ванъ-Остада,  и  Сикстинскую  мадонну,  и  сельшй  видъ,    и   Послтьднгй   день 
|  Помпеи. 

Соната  для  оркестра  подъ  перомъ  Гайдна  им*ла  большей  частю  внут- 
реннее содержание  (иногда  Гайднъ  писалъ  свои  симфоши  прямо  на  избран- 
ный сюжетъ:  «сельская  свадьба»,  «рекрутскШ  наборъ»,  на  это  есть  бюграфи- 
чесыя  данныя).  Но  содержание  это  до  высокаго  лирическаго  парешя,  до  пате- 
тическнхъ  размаховъ  не  поднималось.  Все  вращалось  въ  сфер*  довольно  низ- 
менной, то  наивно  грацшзной,  то  наивно-комической;  то  фламандше  живо- 
писцы, то  чисто  н*мецкая  идил1Я  въ  род*  Геллерта  и  Геснера.  Художникъ — 
сынъ  своего  времени. 

Современникъ  Гайдна,  не  мен*е  его  велиюй  композиторъ,  Моцарть,  кром* 
важн*йшей  своей  д*ятельности,  оперной,  писалъ  и  квартеты,  и  симфонш,  и  въ 
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цихъ  сравнялся  съ  Гайдномъ.  Моцартова  инструментальпая  музыка,  во  мно- 
гихъ  страницахъ  менЬе  «характерная»,  мен-Ье  живописующая,  нежели  Гайд- 
новская,  но  проникнута  за  то  нисколько  болыпимъ  идеализмомъ  и  гармониче- 
скимъ  спокойств1емъ  при  своемъ  преимущественном  стремленш  къ  благозву- 
чно (ЕирЬоте,  \УоЫк1ап§).  Эта  ровность,  это  спокойств1в  ставить  Моцарта, 
какъ  симфониста,  въ  опасное  сос4дство  съ  холодною,  риторическою,  «капель- 
мейстерскою» инструментальною  музыкой,  какую  и  действительно  расплодили 
по  Германш  бол'Ье  или  мен4е  тупые  Моцартовы  подражатели. " 

Такое-то  симфоническое  наследство  поступило  во  владйше  Людвига  Бет- 
ховена (родился  въ  1770  г.  въ  БоннЬ).  Чувствуя  въ  себ*  сильн*йшее  при- 
зваше  къ  инструментальной  музык*,  этотъ  симфонистъ  «раг  ехсеИепсе»  на- 
чалъ  съ  прямаго  продолжешя  того,  что  было  создано  его  великими  предше- 
ственниками. Бетховенъ  сталъ  создавать  трю,  сонаты,  квартеты  съ  своего 
25-Д'Ьтняго  возраста;  но  всЬ  эти  произведешя,  нося  на  себ'Ь  печать  силыгЬй- 
шаго  талама,  въ  стил*  своемъ  почти  нич'Ьмъ  не  отличались  отъ  инструмен- 
тальной музыки  Гайдно-Модартовской. 

Приступивъ  къ  сочинешю  «симфонШ»  нисколько  позже  (уже  30  л4тъ), 
Бетховенъ  въ  своихъ  первыхъ  двухъ  симфошяхъ  (особенно  въ  первой)  про- 
являетъ  опять  прямое  продолжеше  симфоническаго  стиля  Гайдна  и  Моцарта, 
только  будто  помноженныхъ  другъ  на  друга  и  оттого  уже  значительно  уси- 
ленныхъ  во  впечатлЗшш,  съ  прибавкой,  местами,  какой-то  особой  прелести 
юнаго  гешя  Бетховенскаго  (особенно  во  второй  симфоши  Б — йиг).  Содержаше 
и  тутъ  еще  довольно  неопределенно.  Это — новый  расцвйтъ  какого-то  радост- 
наго  настроешя  духа.  Но  проходить  немного  лить;  является  третья  симфошя 
Бетховенская,  которой  онъ  придаетъ  заглав1е  героической  (ВипГоша  Епнса). 
Тутъ  начинается  новый  м*фъ  для  инструментальной  музыки.  Композиторъ 
окр*пъ,  окрылился  и  далъ  своему  гешю  полную  свободу  подъ  вл1ЯН1вмъ  своей 
эпохи,  духа  времени. 

Бетховену  было  около  20  л'Ьтъ  во  время  м1роваго  переворота,  совер- 
шившаяся во  Франщи.  «Рубиконъ»  былъ  перейденъ,  Гайдно-Моцартовская 
поэзия  очутилась  по  ту  сторону  этого  «Рубикона». 

Какъ  ярый  демократъ  въ  душ*,  Бетховенъ  всЬмъ  сердцемъ  сочувство- 
валъ  подвигамъ  перваго  консула  (которому  быль  ровесникомъ  по  годамъ  и  по 
гешальности).  Насквозь  пропитанный  чтея1емъ  древнихъ  классиковъ,  въ  томъ 
числи  Платоновой  «Республики»,  Бетховенъ  ночувствовалъ  въ  себ*  потреб- 
ность воспЬть  Бонапарта  въ  идеальныхъ,  аттическихъ  формахъ  большой  орке- 
стровой поэмы.  Есть  данныя,  что  на  первоначальной  черновой  рукописи  ге- 
роической симфонш  стояли  слова:  ОкзсЬпеЪеп  аиГ  Вопараг1е.  Дал'Ье:  при  изв*- 
ст1и,  что  Наполеонъ  короновался  императоромъ,  Бетховенъ  разорвалъ  заглав- 
ный листъ  экземпляра,  заготовленнаго  было  для  «поднесетя  первому  консулу». 
Полное  заглав1е  героической  симфоти  теперь  гласить  только:  Рег  Гез^е^аге 
П  зитуеп1ге  (Тип  ^гашГЬошо.    Имени   Бонапарта   и    носвящешя   ему  уже  не 
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встречается.  По  самому  сюжету,  по  грандюзнейшему  размаху  этой  симфонш, 
целая  бездна  отд*Ьляетъ  ее  отъ  ея  предшественнидъ  (первой  и  второй),  и  та- 
кая бездна  притомъ,  что  ея  не  наполнили  бы  десятки  композиторовъ  даже  та- 
кого калибра,  какъ  Веберъ  или  Мендельсонъ.  Тутъ  уже  не  просто  игра  зву- 
ками и  музыкальными  формами  подъ  извЬстнымъ  углоиъ  душевнаго  настрое- 
ния. Тутъ  определенная  задача  для  каждаго  отдела,  постепенных  воплощенгя 
одной  и  той  же  идеи.  Бе  можно  осязательно  проследить  сквозь  все  перипитш 
орлинаго  перваго  аллегро,  сквозь  трагедш  похороннаго  марша,  сквозь  олим- 
пически-св*тлое  скерцо  (ужъ  такъ  непохожее  на  «менуэты»),  сквозь  финалъ 
(праздникъ  вадт,  РпейепГез!;),  съ  отголосками  всего  предыдущаго.  Героическая 
симфошя—  произведете  монументальное,  передъ  которымъ  есть  симфонш  Гайдна 
и  Моцарта  тоже,  что  напримгЬръ  п*ше  птицы,  хотя  бы  соловья,  передъ  чело- 
веческой музыкой.  Увлекаясь  анекдотами  о  заглавш  и  посвящеши,  коммента- 
торы любятъ  теперь  отыскивать  въ  героической  симфонш  баталичешя  кар- 
тины Наполеоновскихъ  войнъ.  Совершенно  напрасный  трудъ,  потому  что  мысль 
Бетховена  въ  этомъ  произведенш,  при  всей  пластичности,  не  имеетъ  ничего 
общаго  съ  пороховымъ  дымомъ,  стономъ  раненыхъ,  залпами,  свалкой,  взры- 
вами и  атаками.  Сфера  этой  «симфонш  свободы»  чисто  идеальная,  просвет- 
ленная вл1яшемъ  античнаго  М1ра  и  дающая  героичеше  образы  отвлеченно, 
будто  въ  барельефахъ  какихъ-то,  безъ  малейшаго  намека  на  «колоритъ»  и 
«костюмъ»,  на  грани  между  XVIII  и  нашимъ  столет1емъ.  Притомъ  тутъ  дело 
вовсе  не  въ  войть,  а  въ  ея  результату  оттого  такой  сильный  напоръ  на 
«празднество  одра»  въ  великолепномъ  финале  (считаемомъ  обыкновенно  за 
слаСтйшую  (!)  часть  этой  симфоши)Г 

До  какой  степени  формы  и  весь  духъ  этой  симфонш  были  новы  и  не* 
симпатичны  для  музыкантовъу  воспитанныхъ  на  Гайдне  и  Моцарте,  свиде- 
тельствуютъ  насмгыики  надъ  нею  со  стороны  великаго  въ  своемъ  роде  К.  М. 
Вебера  и  знаменитМшШ  приговоръ  Лейпциге  кой  музыкальной  газеты  1806  г.: 
«Г.  Людвнгъ  Бетховенъ  можетъ  съ  пОрядочнымъ  усиЬхомъ  сочинять  варзацш 
для  фортепиано  и  сонатки,  но  писать  «симфонш»  ему  отдумать  надо;  ибо  на- 
борг  дикихь  аккордовь — ссимфонш»  еще  не  составляете».  Не  смотря  на  подоб- 
ные приговоры,  Бетховенъ,  конечно,  гаелъ  своимъ  путемъ,  сознавь  уже,  что 
симфоническш  стиль  подъ  его  перомъ  получаетъ  значеше  чего-то  въ  области 
звуковъ  небывал аго,  неслыха  ннаго,  вполне  осмысленнаго.  Но  это  еще  не  все: 
его  могучему  генш  было  предназначено  пройдти  весь  циклъ  инструменталь- 
ной музыки,  чтобы  убедиться  въ  несостоятельности  этой  ветви  искусства, 
отдтьльно  отъ  слова  человеческаго.  Последняя  симфошя  Бетховена  сливаетъ 
опять  м^ръ  инструментальныхъ  звуковъ  со  словесною  рпчъю,  съ  птьнгемь... 

Симфоническая  деятельность  Бетховена  отъ  третьей  симфонш  до  девятой 
иредставляетъ  богатейшее  поле  для  наблюденШ  и  изеледованш.  Здесь  скажемъ 
вкратце  о  каждой  изъ  этихъ  ступеней  симфоническаго  стиля. 

Четвертая  симфошя  формами  своими  проще  героической,  будто  не  больше, 
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какъ  высшее  выражеше  (УегЬеггЦсЬип§)  Гайдно-Моцартовскаго  симфониче- 
скаго  склада. 

Но  содержаше  тутъ  уже  несравненно  глубже  и  нав-Ьано,  какъ  предпо- 
лагать можно,  волшебными  создашями  Шекспира,  котораго  чтеше  занимало 
Бетховена  не  мен'Ье  классиковъ. 

Потомъ  являются  разомъ  дв*Ь  симфонш:  пятая  (Ш  пипеиг,  знаменитая 
особенно  во  французскомъ  музыкальномъ  М1р*)  и  шестая  Пасторальная.  Каж- 
дая изъ  этихъ  двухъ  опять  монументальныхъ  создан!  й  можетъ,  какъ  и  Герои- 
ческая, служить  предметомъ  большихъ  лекщй,  пожалуй,  ц'Ьлыхъ  книгъ  моно- 
графическихъ. 

Пятая  симфошя  им*етъ  уже  родственность  съ  девятою  въ  томъ  отно- 
шенш,  что  они  въ  минорп,  съ  эпизодически-мажорнымъ  апйапЪе  и  съ  луче- 
зарно-мажорнымъ  финаломъ.  Мысль  симфонш:  черезь  мракь  къ  септу,  тяже- 
лая борьба  съ  судьбой  и  побгьда  въ  результат*.  Съ  самыхъ  первыхъ  звуковъ 
этой  симфоши  слышите  будто  стукъ  въ  дверь.  «Зо  ЫорП  йазз  ЗсЫскза!  ап 
с1ег  РГог1е»,  объяснялъ  самъ  Бетховенъ.  Эти  же  четыре  ноты  проведены  и 
чорезъ  всю  симфонш.  Победоносное  впечатлите  финала  неотразимо.  г  Одинъ 
нетербургсшй  безыменный  фельетонистъ,  постоянно  глумясь  надъ  Бетховеномъ. 
им*лъ  дерзость  напечатать,  что  этотъ  велишй  финалъ — плацъ-парадный  маршг 
самаго  плоскаго,  вульгарнаго  характера.  Бумага  иныхъ  газеть  все  терпить. 

Шестая  симфошя — пейзажъ  изъ  окрестностей  В*ны,  взятый  съ  идеаль- 
ной стороны.  Между  сершзнымъ  содержашемъ  главныхъ  задачъ  Бетховенскихъ 
симфоши  Пасторальная  является  будто  идиллическимъ  эпизодомъ.  Но  и  тутъ 
есть  сильный  почти  патетически  моментъ— -гроза  во  всемъ  ея  стихШномъ  ве- 
личш.  ТЪмъ  отраднее  поел*  нея  д^йствуеть  умилительный  гимнъ  финала. 
Сколько  во  всемъ  этомъ  глубочайшей  поэзш, — и  все  какъ  просто!  Симфошя 
седьмая  (А-йиг)  и  восьмая  (Г-йиг)  явились  въ  1813  г.  Он*  дышать  военнымъ 
шумомъ  и  военнымъ  весельемъ  той  эпохи.  Не  смотря  на  восхитительный  част- 
ности, эти  обЬ  симфонш  —  переходнаго  свойства,  будто  подготовляють  краски 
для  девятой.  с, 

Симфон1Я  девятая  (0-то11, — съ  финальнымъ  гимномъ  на  Шиллерову  оду 
(Ап  Не  Ргеийе)  явилась  въ  свЬгь  въ  1822  году,  но  мысль  ея  занимала  Бет- 
ховена цЪлую  четверть  столЯтя.  Къ  этому  сдевятому  валу»  клонилась  вся 
великая  деятельность  гешальнаго  симфониста. 

Мы  видели,  что  современникъ  французской  револющи,  великШ  худож- 
никъ,  съ  юношескихъ  л*тъ  былъ  проникнуть  идеями  1879  года;  эпоха  эта 
отложила  въ  дупгахъ  такихъ  поэтовъ,  какъ  Шиллеръ  и  Бетховенъ,  тотъ  чи- 
стЬйпнй  осадокъ  идеала,  къ  которому  должно  стремиться  человечество. 

ВЪяше  свободы  воспето  Бетховеномъ  въ  «Героической»  симфоши  со  всею 
достодолжною  чистотою,  строгостью,  даже  суровостью  героической  мысли— без- 
конечно  выше  солдатчины  перваго  консула  и  всЬхъ  французскихъ  красно- 
байствъ  н  преувеличешй. 
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Веяше  братства,  соединяющаго  все  человечество  въ  одно  лобзанье, 
оставалось  любимою,  заветною  мечтою  Бетховена  и  требовало  своего  вопло- 
щешя  въ  звукахъ. 

Художнику  для  этого  воплощетя,  кроме  инструментальнаго  м!ра,  по- 
надобилось непременно  выражеше  этой  мысли  с  ловом  ъу  то-есть,  чтобы  мысль 
эта  была  спита  единичными  голосами  и  всею  массою  хора.  ВеликШ  музыканта 
нашелъ  словесное  выражеше  заветной  своей  идеи — хотя  приблизительно— въ 
пламенномъ  диеирамбе  Шиллера:  ГгеиЛе,  зсЬбдег  ОбШгГипкеп,  ТосМег  аиз 
ЕИзшга,  шг  Ъе1ге(еп  РеиеНгипкеп,  НшшИзсЬе,  <1ет  ИеШ^Шит!  Говорю  при- 
близителъно,  такъ  какъ  у  Шиллера  «все  люди  становятся  братьями»,  где  вЬетъ 
«кроткое  крыло  радости»,  а  Бетховенъ  искалъ  идеи,  что  истинная  радость 
тамъ  только  и  вЪетъ,  гдп  все  люди  братья.  Это,  какъ  видите,  не  одно  и 
тоже,  и  у  Бетховена  взято  несравненно  шире  и  глубже.  Все-таки  Шиллерова 
ода  пришлась  уже  очень  сродни  тому,  что  шептала  Бетховену  его  серьезная 
и  глубокомысленная  муза.  Избравъ  краеугольнымъ  камнемъ  всего  создан  1  я 
гнмнъ  на  слова  Шиллеровой  оды,  Бетховенъ  всю  симфонгю,  отъ  альфы  до 
омеги,  выстроилъ  на  музыкальной  темп»  этого  гимна,  видоизменяя  ее  по  обстоя- 
тельствам^ но  оставляя  типг  мелод№  въ  полной  неприкосновенности.  Съ  поэ- 
тической стороны  великШ  этотъ  замыселъ  мэнотематизма  объясняется  такъ: 

Элиз1умъ  братства,  царства  радости  —  цЬль  для  человечества;  это  выс- 
шее благо,  до  котораго  дойти  надо  длиннымъ  путемъ.  Отъ  того  этотъ  элиз1умъ 
вполне  только  въ  финале  симфонш.  Предыдущая  ея  части  постепенно  дово- 
дят слушателя  до  этого  финала.  Въ  «постепенности»  (м^'г  Ье1ге(;еп)  —  ходъ 
всей  симфонш.  Элиз1умъ  тонетъ  въ  лучезарномъ  свете.  (Б-йиг). 

До  этого  света  человечество  проходить  сквозь  мракъ  и  полусветъ:  ми- 
норная 1-я  часть,  минорное  скерцо  —  эиизодичеше  мажорные  тоны.  Адажю. 
(Подобное  этому  встретили  мы  и  въ  пятой  симфонш,  тоже  минорной).  Такимъ 
образомъ,  вся  девятая  симфошя  распадается  на  две  главныя  половины:  на 
кантату  со  словами  (финалъ)  и  на  подготовляющую  эту  кантату — колоссаль- 
ную спрелюдш»,  или  «увертюру»,  въ  трехъ  частяхъ  (1-е  А11едго,  2-е8сЬегго, 
3-е  А<1а$к)). 

Обратимся  сперва  къ  самой  кантапт,  разсмотримъ  ея  складъ;  она  дастъ 
намъ  ключъ  къ  понимаю ю  и  предыдущихъ  частей  (построенныхъ,  какъ  ска- 
зано, на  той  же  самой  музыкальной  теме). 

Въ  кантатЬ,  т.  е.  въ  финале,  опять  до  всту плетя  музыки  со  словами, 
то  есть  пешя,  есть  довольно  длинная  предюд1я  чисто-инструментальная.  Отбро- 
симъ  пока  и  это  оркестровое  предислов!е;  для  насъ  пусть  кантата  начнется 
прямо  съ  пен1Я  и  притомъ  прямо  съ  текста  Шиллеровой  оды  (прежде  кото- 
раго идетъ,  какъ  увидимъ,  небольшой  речитативъ  на  текстъ,  прибавленный 
самимъ  Бетховенымъ). 

Въ  кантате  сперва  поручены  баритону  соло  слова: 
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Ргеийе,  зсЬОпег  ОШегГипкеп, 
ТосМег  аиз  Е1узшш, 
\\Т1г  Ье1ге1еп  Геиег1гипкеп, 
НнптНзсЬе,  сЫд  НеШ^Шит! 
Бете  2аиЬег  Ыпйеп  тейег, 
\\^аз  (Не  Мойе  зкгеп^  ?в1Ье1Н, 
АПе  МепзсЬеп  ^егйеп  Вгййег, 
\Уо  (1б1п  запЙег  И0§е1  чге\И. 

ОДте  идетъ  простымг,  будто  всенароднымг  нап'Ьвомъ.  Эта  радостная 
иЬснь  (Б-(1иг)  и  есть  главная  тема  всей  симфонш.  Хоръ  повторяете  посл'Ьд- 
В1Я  четыре  строки,  оркестръ  добавляетъ  ритурнель.  Главный  ритмъ  этой  музыки 
въ  характер*  торжественна  го  шеств1Я. 

На  строфу: 

\Ует  йег  дгоззе  \УигГ  §е1ип§еп 
Етоз  Ргеипйез  Кгеиш!  ги  зет  и  т.  д. 

—  идетъ  варгацгя  въ  четырехъ  голосахъ  солистовъ.  Хоръ,  припевая,  по- 
вторяете посдйдшя  строки  и  оркестръ,  по  прежнему,  замыкаете  строфу  ри- 
турнелью. 

Далйе  на  слова: 

Ргеиде  1ппкеп  а11е  \Убзеп 
Ап  йеп  Вгиз1еп  Лег  Ка1;иг.  — 

—  идете  въ  голосахъ  новая  вар1ащя  *).  Но,  посл'Ь  прип*ва  хоромъ,  строка: 
1Гп(1  с1ег  СЬегиЬ  з1еЫ;  \ог  бои,  принимаете  въ  хор*  бол*е  широкое  выра- 
жеше,  оркестръ  горячо  волнуется  и  останавливается  на  фермагЬ,  прерванною 
каденцою  (Тги^зсШизз). 

Начиная  совсЬмъ  иной  отдЬлъ  кантаты,  на  слова: 

КгоЬ,  \У1е  зете  8оппеп  Ше&еп. 
Оигк  йез  Штте1з  ргйсМ'^еп  Р1ап, 
ЬаиГеЬ  Вгайег,  еиге  ВаЬп, 
РгеисИ^,  ^е  ет  Не1й,  гит  81е#еп. 

—  опять  шеств1в,  т.  е.  стремлеше  кь  цгьли,  кг  побгьдгъ.  Но  отъ  образовъ, 
вызванныхъ  Шиллеровымъ  подоб1емъ  съ  течешемъ  «солнцевъ»,  отъ  геройскаго 
одушевлешя  (ГгеиШд,  \У1в  ет  11е1й),  отъ  юноптеск&го  увлечешя  въ  этой  *асти 
диоирамба  и  музыка  Бетховенская  обогащается  зд*сь  новыми,  свежими  кра- 
сками и  красотами. 


*)  Бетховенъ  взялъ  ве  весь  текстъ  ШвллеровоВ  оды,  а  выбрадъ  только  тЬ  строфы, 
которыя  бол'Ье  подходили  къ  его  главной  мысли. 
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Это  опять  ритмъ  марта,  но  иной,  нежели  въ  первыхъ  строфахъ,  опять 
та  же  тема,  но  въ  неожиданной  метаморфоз*  ритмической  и  тональной 
(В-йиг,  в/в).  Оркестръ  рнсуетъ  постепенное  приближеше  торжественнаго  ше- 
ств1Я  юношей-воиновъ;  звуки,  начиная  съ  таинственнаго  рр.,  растутъ  и  дела- 
ются все  ярче,  все  блестящее,  потомъ  п*ше  тенора  соло  съ  небольшпиъ 
хоромъ  избранныхъ  мужскихъ  голосовъ.  Победоносный  маршъ  развертывается 
въ  осл*пительномъ  блеск*. 

Но  победа  предлагаетъ  прежде  всего  борьбу,— арена,  которую  должны 
пройдти  юные  стратеги  (2ига  81е$еп),  не  гладкое  поле.  Отсюда  инструмен- 
тальное, фугованное  развийе  темы  марша  въ  воинственномъ  его  ритм*  при- 
нимаеть  бол*е  и  бол*е  суровый  характеръ,  пока,  наконецъ,  поел*  разных ъ 
перипетШ  опять  возвращается  къ  главному  тону  (0-(1иг)  и  блистательнымъ 
повторешемъ  главной  темы  (Ргеийе,  зсЪбпег  ОбисгГипкеп)  хоромъ  и  орке- 
стромъ,  во  вею  силу,  великолепно  замыкается  первая  половина  кантаты  (по- 
ловина, въ  которой  д*ло  идегь  о  землъ,  оттого  и  назовемъ  ее  теллурическою*). 
Строфа  Шиллера: 

8ек1  итзсЫипдеп,  МШюпеп! 
Б1езеп  Кизз  йег  ^апяеп  \УеШ 
ВгПйег!  йЬег'т  81;егпеп2еИ; 
Мизз  еш  ИеЬег  Уа1ег  \УоЬпеп,  — 

взята  Бетховеномъ  съ  религюзной,  такъ  сказать,  герархической  стороны,  въ 
вид*  широкаго  хорала,  котораго  явложеше  сначала  поручено  однимъ  муж- 
скимъ  голосамъ  могучимъ  унисономъ,  а  потомъ  развертывается  въ  полномъ 
хор*,  въ  строгихъ  формахъ,  напоминающихъ  Палестриновскую  музыку  (XVI 
стол*пя).  Передъ  словами: 

1Ьг  8^йгг1  шейег,  АШИопеп? 
АЬпез!;  (1и  йеп  ЗсЬбрГег,  \Уе11? 

Оркестръ  для  идеи  собожашя»  превращается  внезапно  въ  преимуще- 
ственно-релийозный  инструменть,  въ  оргкнъ.  Строки: 

ЗисЬ'Шп  йЬег'т  ЗЬегпепгеШ 
11еЪег  8*етеп  пшзз  ег  ^оЬпеп,  — 

принимаютъ  мистичесшй,  истинно-надзв*здный  характеръ  (точь-въ-точъ  звуки 
мистическаго  «8адс1;и8»  во  второй  месс*  того  же  Бетховена).  Вотъ  почему 
въ  отлич1е  отъ  первой  половины  кантаты  ея  отд*лъ  можно  бы  назвать  <си- 
дералънымъъ. 

Вотъ  и  весь  текстъ,  заимствованный  Бетховеномъ  у  Шиллера.  Дал*е, 
на  повтореше  главныхъ  строфъ  идетъ  могучее  контрапунктное  соединение  обп>~ 
ихъ  темг,  темы  п*сни  (Ргеийе,  зскбпег  ОШегГипкеп)    и    темы    хорала  (ЗеМ 
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итзсЫипдеп).  Какъ  въ  строф*  поэта  «8ек1  птзсЫипйвп», — выражаются  оба 
важн*йипя  для  диеирамба  слова  «ВгМег,  Уа1ег»,такъ  и  у  Бетховена  т*сн*е 
и  т*сн*е,  въ  одномъ  собран  1н  сплетаются  тема— земная:  «братья *\  и  тема 
надзв*здная:  «отецъ»!  Дал*е  въ  этой  трапез*  любви  («адаре»  первыхъ  хри- 
ст1анъ)  идутъ  уже  различные  фазисы  собственно  ликоватя.  Забыты  сослов- 
ныя  различ1Я. — На  тему: 

Бете  2аиЪег  Ътйеп  тпейег 
\Уаз  <Уе  Мойе  8*геп§  зе&еШ;,  — 

идетъ  общая  радость  широкимъ  потогсомъ  веселья,  по  наивности  формъ  близ- 
каго  къ  народной  площадной  музыке.  Въ  перебивку  съ  этимъ  разгаромъ,  по- 
вторено мысли: 

А11е  МепзсЬеп  туегйеп  ВгМег 
\Уо  дет  вапйег  РШ§е1  игеШэ  — 

вызываете  прелестное,  умилительное  п*н1в  четырехъ  солистовъ  (Росо  АЛа^ю), 
пластическое  изображен^  «кроткаго  крыла  радости».  За  симъ  уже  посл*дтй 
размахъ  диеирамба  въ  темп*  «Ргезйзвнпо»,  въ  характер*  почти  вакхическаго 
разгара  всеобщаго  веселья.  Конецъ  симфонической  поэмы.  Но  для  насъ  еще 
не  конецъ,  потому  что  мы  съ  финала  начали. 

Кантата  на  слова  Шиллера  воплощаетъ  главную  мысль  Бетховена,  даетъ 
ей  физгономгю,  над*ляетъ  ее  словомь.  Это  последняя  ступень  творчества,  это 
будто  создаше  «челов*ка»  в*нцомъ  всего  органическаго  царства. 

Какъ  челов*къ — микрокосму  вм*щающш  въ  себ*  и  элементы  и,  такъ- 
сказать,  эмбрюлопю  вс*хъ  живыхъ  существъ  на  земл*,  такъ  и  финаль  сим- 
фонш  есть  сжатая  высшая  форма  «сублиматы»  всего,  что  изложено  въ  пре- 
ды^щихъ  фазисахъ. 

Взглянемъ  же  на  эти  фазисы,  на  этотъ  микрокосмг  ъттъо-вселенской 
Бетховенской  идеи. 

Среди  общаго  чрезвычайно-мрачнаго  настроешя  первой  части  чуть-чуть 
мелькають,  какъ  лазурь  среди  бурныхъ  тучъ,  первые  проблески  сттлаю  на- 
строенгя  —  мелод!я  гимна,  подведенная  подъ  общШ  ритмъ  всего  перваго 
АПе&го,  въ  нотахъ  самой  мелодш  и  даже  гармонизацги  ся  безъ  малый  што 
изм?ьнен%я.  (Доказательства— в»  партитуры). 

Ритмъ  этой  первой  части  н*что  въ  род*  марша,  ритмъ  суровый,  бое- 
вой—и прямой  смыслъ  ея — «борьба»  всего  челов*чества  <съ  самимъ  собою», 
Д1аметральная  протнвуположность  «будущему»  страстному  лобзашю.  Оть  Гоб- 
бесова  выражешя  «Ьото  Ъопнт  1ириз»,  еще  чрезвычайно  далеко  до  еванге- 
лической кротости  и  Шиллеровскаго  «8еШ  итзсЫипдеп,  МШшпеп». 

Это  первое  мрачное  эпическое  вступлеше  пахнетъ  кровавыми  днями 
терроризма.  Царство  свободы  и  единешя  должно  быть  завоевано.  Вс*  ужасы 
войны— подкладка  для  этой  первой  части.  Она  ими  чревата  въ  каадой  строк*. 
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Этн  темныя  страницы  сдужатъ  художественвымъ  контрастомъ  (герои8801Г)  для 
отдаленнаго  еще  Элиз1Я,  но  кроме  лисательскаго  пргема  это  вместе  глубо- 
чайшее философское  вопдощев1е  въ  звукахъ  темныхъ  страницъ  исторш  чело- 
вечества, страницъ  вечной  борьбы,  в4чныхъ  сомн*нШ,  вЬчнаго  унынгя,  веч- 
ной пеналы,  среди  которыхъ— радость,  счастье  мелькаютъ  мимолетяымъ,  какъ 
И0ЛН1Я,  проблескомъ. 

Вторая  стад1Я  мысли  (скерцо) — погружеше  въ  волны  жизни,  какъ  она 
есть.  Туть  все  движется,  копошится.  Но  посреди  этого  «регре1шп  тоЪПе» 
главное  настроеше  все  какое-то  унылое  недовольство  (постоянно  «минорное» 
ваклонеше) — настроете  духа  Гётевскаго  Фауста,  когда  Мефистофель  заста- 
вилъ  его  окунуться  въ  житейстя  треволнен1я.  И  какъ  передъ  Фаустомъ 
скоро  явились  плебейсюя  утЬхи  въ  Ауэрбаховскомъ  погребке,  такъ  и  у  Бет- 
ховена решительно — веселымъ  эпизодомъ  (мажорное  трю  длиннаго  минорнаго 
скерцо)  является  простонародный  праздникъ  кермесъ.  Темою  здесь  мелодгя 
гимна,  низведенная  ритмическимъ  поворотомъ  до  трив1альности,  очень  похо- 
жей на  тему  нашей  «Камаринской».  Шумное,  неэстетическое  веселье  просто- 
людина, отъ  котораго  до  Элизиума  еще  не  такъ  близко  (хотя  и  въ  самомъ 
Элвззум*  есть  намеки  на  это  же  простолюдяое  веселье).  Замечательно,  что 
какъ  въ  первомъ  АНедго,  такъ  и  въ  ЗсЬегго  не  только  мажорные  проблески 
взяты  слово  въ  слово  изъ  «темы  гимна>,  но  и  самыя  минорныя  развит1я 
построены  на  ней  же,  съ  переменой  только  мажорнаго  наклонешя  въ  минор- 
ное (доказать  можно  только  нотами,  но  тогда  уже  наглядно  и  неоспоримо). 
Это  гигантски-разнообразное  и  последовательное  изменение  единой  идеи,  эта 
цкпь  сметаморфозовъ»,  не  уклоняясь  отъ  главнаго  типа  въ  искусств*  впервые 
встречается  только  въ  Бетховене.  Въ  природе  оно  сплошь  и  рядомъ:  поло- 
жимъ  зооморфическое  единство  типа  въ  царстве  позвоночныхъ  животныхъ 
отъ  рыбъ  до  человека,  чтб  съ  каждымъ  днемъ  уясняется  зоологами  и  физм- 
логами.  Законъ:  внутренняя,  органическая  необходимость  и  прогрсссъ. 

Представителямъ  перваго  аллегро  и  скерцо,  взятаго  со  стороны  борьбы, 
въ  финале  является  фугованное  развитее  марша  въ  в/в. 

Звено,  которое  должно  служить  ближайшимъ  переходомъ  къ  последней 
стадш,  къ  преддверш  Элиз1ума,  есть  настроеше  религюзнос.  Мы  видели  въ 
изложенш  финала,  что  строфа  Шиллерова  диеирамба  отъ  словъ:  «8ек1 
ит8сЫип§еп,  МШюпеп»  повергнуты  Бетховеномъ  къ  чисто-релнпозному  ха- 
рактеру. 

Весьма  близко  къ  этому  же  настроенш,  но  более  со  стороны  умили- 
тельной, миротворной  кротости  и  также  какъ  въ  финале  выше  всехъ  кон- 
фессюнальныхъ  различШ,  въ  чистейшемъ  евангелическомъ  духе  любви,  про- 
ходить передъ  слушателями  айа^ш  этой  симфонш  лучшее  изъ  всехъ  Бетхо- 
венскихъ  адажю. 

Въ  немъ  на  каждомъ  шагу  отголоски  той  части  финала,  где  развивается 
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тема  сидералъная  и  изображается  вЪяше  «кроткаго    крыла».  То    мистицизмъ, 
то  пленительная  сладость  звуковъ. 

Вотъ  наконецъ  мы  въ  дверяхъ  финала.  И  тутъ  опять  перистиль,  опять 
оркестровое  вступлеше.  Его  смыслъ  отбрасыванге  поэтомъ-музыкантомъ  вс*хъ 
предыдущяхъ  стадШ,  по  которымъ  онъ  провелъ  насъ  на  пути  къ  «Элиз1уму 
братства».  Поел*  дикаго  взрыва  оркестра  диссонансомъ  начинаютъ  мелькать 
отрывки  (будто  обращики)  предыдущихъ  частей  и  каждый  разъ  речитативъ 
басовъ  оркестра  высказываетъ  громко:  «нить,  не  то  намъ  надобно»!  Нако- 
ведъ  будто  издали  является  вожделенная  тема  гимна,  и  басы  (все  одинъ 
оркестръ)  на  встречу  ей  сношать  заявить:  «да,  да  добро  пожаловать»!  Тема 
излагается  сперва  унисономъ,  дал*е  разрабатывается  рядомъ  восхитительныхъ 
вар1ацш,  доходить  до  ГогЦззшо.  Потомъ  опять  повторяется  диссональный 
взрывъ  еще  рЬзче  и  страшнее.  Баритонъ  соло  взываетъ:  «О  Ргеипйе,  шсЫ; 
(Ие8в  Топе! — Зопйегп  1а88(1  ипз  апдепеЬтеге  апзйттеп  ип<1  Ггеийепуо11еге». 
Эти  наивныя  слова  самого  Бетховена  не  совеймъ  точно  передаютъ  великую 
мысль  художпика.  Но  самая  мысль  понятна.  Носл*  такого  введения,  всту- 
паетъ    тотъ    же    баритонъ    темой    пйсни    и    начинается   кантата,  нами  ра- 


И  это  столь  стройное,  столь  органическое,  столь  глубоко-философское  и 
при  всей  колоссальности .  плана  изумительно-музыкальное  создаше  въ  течеше 
почти  полу  вша  (съ  1822  года  года  по  сей  день)  остается  въ  музыкальномъ 
м1рЪ,  за  весьма  малыми  исключешями,  книгой  за  семью  печатями! 

Уже  не  говоримъ  о  большинстве  диллетантовъ  и  «знатоковъ»,  не  иду- 
щихъ  далйе  оболочки  и  въ  своемъ  нев^жеств*  вошющихъ  противъ  «музыки 
будущности»,  включая  туда  «безобразный»  творешя  посл4днихъ  годовъ  глухаго, 
больнаго,  полупом^шаннаго  Бетховена. 

Б/Ьтъ,  одинъ  изъ  лучшихъ,  изъ  дгъйствительно-глубокихъ  знатоковъ 
немецкой  и  особенно  Бетховенской  музыки,  А.  Г.  Марксъ,  въ  своей  книггъ 
о  Бетховен*,  посвятилъ  много  страницъ  девятой  симфонш  съ  гЬмъ,  чтобы 
доказать  (!?),  что  между  финаломь  этой  симфонш  и  ея  предыдущими  ча- 
стями нгьтъ  никакой  внутренней  связи,  солидарности,  что  финалъ  этотъ — 
произвольная  приставка  капризнаго  гешя!!!  Поел*  этого  и  первый  актъ  Гам- 
лета или  Опгелло  тоже  «капризная  приставка»  къ  предыдущимъ  четыремъ, 
пли  проще,  голова  человгька — приставка  къ  его  туловищу.  О  знатоки!! 

Бетховенъ  своей  девятой  симфошей  положилъ  предйлъ  «симфонической» 
музыки,  снова  сливъ  ее  со  словомъ. 

Кощунство,  печатаемое  въ  наше  время,  что  съ  Бетховена  начинается 
упадокъ  музыки,  свид*тельствуетъ  только  о  несостоятельности  такихъ  музы- 
кальныхъ  судей  по  отношешю  къ  мысли... 

Мой  комментарШ  девятой  симфонш,  весьма  непохожей  на  все,  что  о  ней 
до  сихъ  поръ  писано,  можетъ  быть  подкрппленъ,  въ  каждомъ  слот  нотами 
Бетховенской    партитуры,    следовательно    такое    толковаше    смысла,  такая 
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«экзегеза»  симфонш,  опирающаяся  на  монотематизмъ,  не  что-нибудь  произ- 
вольное, не  гипотеза,  а  неопровержимый,  мною  только  отысканный,  фактъ. 
Обвинять  же  величайшаго  художника  за  то,  что  онъ  такъ  победоносно  внесъ 
мысль  въ  область  симфонизма  могутъ  только  гЬ  музыканты,  которые  прихо- 
дятъ  въ  восторгъ  передъ  какими-нибудь  «океанами»  чепухи,  или  считаютъ 
за  действительный  «симфонш»  скучныя  оркестровыя  пьесы,  сочиненный  Мен- 
дельсонами, Шуманами  и  ихъ  жалкими  последователями,  не  разумея,  что 
нельзя  поставить  въ  одну  категорш  и  кедръ  ливансшй,  и  грибы,  выросшие  у 
его  поднож1Я. 


Москва,  13  Апр.  1868  г. 


ЬоЬеп^пп  *). 

ЬеЫте  а  ШсЪагй  ТЙГа^пег  а  Ьисегпе  **)". 


Моп  Шиз^ге  апи! 

^  аг  зиНе  йе  Уо1ге  1еМге  аи  Йп*ес1еиг  йез  1ЪШге8  1трёпаих  ,)'а1 
ей  1е  ЬопЬеиг  йе  ргбзМег  оГМеИетеп*,  согате  уо1ге  р16шро- 
г^  (епИаиге,  к  1юи1;б8  1ез  гёрбЬШопз  йе  ЬоЪепдгт,  ^ш  оп*  сот- 
тепсё  аи  то18  йе  ]ш11о(.  Ье  4  (16)  ос1юЪге  1е  Ьокепдггп  а 
раги  Йеуап1;  1е  риЪИс  йе  Рб1ег8Ъоиг§  ауес  ип  зиссёз  6с1а1ап(;. 
Уоив  соппа188в2  й'аззег  1оп§ие  йа1е  топ  айгшгаШп  Гегуеп1;е 
роиг  уов  сгёаНопз;  уоиз  зауег  ^ие  ]е  пе  сеззе  й'ШШег  уоз 
йегтегз  оиугадез,  ^и^,  к  топ  аУ18,  зигра88еп1  1е  Ьокепдгт,  еХ  йе  Ьеаисоир. 
Уоив  н'ех1§еге2  йопс  раз  йе  то1  яие  ]е  уоиз  Газзе  1С1  ип  1оп§  Й18Соигз  й,6]одез 
виг  1е8  Ьеаи16з  й'ип  йгате  1упдие,  дш,  йершз  Й1Х  апз,  пе  ^и^Мо  раз  1е  гб- 
рег!о1ге  йе  1юи1ез  1ез  зсёпез  йе  ГА11ета§пе  е1  оссире  <16]&  ипе  р1асе  -ЪгШап1е 
е1  шсоп1яз*аЪ1е  к  сб16  йез  р1из  ртапйз  сЬеГз  й'оеиугез. 

*)  ««Гоигпа!  йе  81.-Рё*егвЪоигд>,  1868.  №  234. 

**)  Переводъ  настоящаго  письма  Серова  къ  Вагнеру  не  помъмценъ  вдъсь,  въ  виду 
того,  что  письмо,  почти  ц'Ьликомъ,  вошло  въ  следующую  статью  Оврова  (сЛоэнгринэ »  Ваг- 
нера, на  русской  оперной  сцен*). 
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Ма18  то1ге  виссёз  еп  Кизз1е  ^ио^^ие  агпуап*  ип  реи  1агй  ез*  ип  ёуёпе- 
твп4  ё'ипе  рогЬёе  штепве  роиг  1е8  йезйпёез  йи  йгате  тиз1са1  сЬея  поиз, 
сотте  роиг  1'ёйисайоп  йе  по1ге  риЪНс. 

Се  зиссёз  гетрогЧё  й'етЫёе— запз  1а  тотйгв  оррозШоп— зисеёз  81  реи 
геззетЫап!  к  1а  та1уеШапсе  е4  аих  ЬёзНайопз  Йе  «1а  сарНа1е  йи  топйе  С1У1- 
Шё»  ^и8^и,^^  се  доиг  ез4  ип  ГаН  ассошрИ  ^и^  тап^иега  йапз  ГЫзЫге  йе  Гаг! 
в*  йв  1а  спгШзаИоп  з1ауе. 

Уоиз  аувг  1ои^  1е  йгоН  йе  уоиз  аМепйгв  к  ^ие1^ие8  йёЬаИв  йе  та  раг1 
раг  гаррог!;  к  1а  {гайисИоп,  к  1а  пизв  еп  зсёпе  е!  а  ГехёсиШт  йв  Уо1ге  та§т- 
Ъцив  оиуга^е.  ^е  те  *гоиуе  Ьеигеих  йе  п'ауо1г  к  уоиз  соттитциег  ^и,ип 
сотр*е  гепйи  (;ои1  1оиапееиг. 

Ьа  1хайисйоп  а  ё1ё  ГаНе  1тЫ  сопзс1епс1еизетеп11  раг  М.  2тсап1зоГ  цие 
уоиз  уоиз  гарре1ег  реи1;-ё1ге  регзоппеЦетеп!  (йершз  Бгезйе,  еп  1863).  Зе  уоиз 
а1  йи  Йапз  1е  *етрз  дие  с'ез!  ип  йе  уоз  айппгаЪеигз  еЯгёпёз,  р1из  «\Уа#пе- 
пз*е»  цив  уоив-тёте.  II  пв  ГаН,  роиг  а1пз1  <Мгв  ^ив  с^гаге  ш  УвгЬа  таеь 
з1п»  в1  айор1;е  1Шега1етеп(  е*  запз  гезЪпсиод  аисипв  1ои1ев  уоз  и!ор1ез  1ез 
р1из  ЬагШез,  йоп(  ^ие1^ие8  ипез  пе  раззегааеп!  Щк  р1из  Уо1ге  ргорге  сепзиге, 
запз  йе  ёргауез  тойШсайопз.  II  а  вит  зоп  зуз^етв  йе  Гапайзте  йап8  за  4га- 
йисйоп,  оЪзегуап*  1а  р1из  зсгири1еи8е  ййёШё  аи  {ех!е  е*  к  1а  рговоШе  <тизь 
са1е»  йе  Гопв1па1  цие^иеЫз  аих  йёрепв  йе  1а  увгзШсайоп  гиззе.  №ауап1;  еп 
уие  ^ив  ГехесиШт  йе  Гоиугаде  зиг  1а  зсёпе  И  заспйа  к  ГеЯе1  «асоиз^ие* 
4ои1в  ргё^епЫоп  аи  тёгНе  й'ипв  1гайисйоп  ригетеп!  ИМёга1ге.  С'ё1аН  ипе 
аЪпёдаШт.  Ма1з  йапз  ^ие1^ие8  Ггаетепйз  сотте  йапз  1а  ргепиёге  зсёпе  й'Е1за 
е1  йапз  1е  йёИс1вих  гёдИ  йе  Ьокепдгьп  (зсёпе  йпа1е  йи  йегтег  ас1е)  Н  а  зи 
з'ё1еуег  ^из^и,й  ипе  уёгНаЫв  роёз1е. 

Уо*гв  рппс1ра1е  рвгзоппаее— ГогсЬв81ге— тагсЬак  к  гау1г  зоиз  1а  Й1ге- 
сЪюп  ехрвптеп1;ёе  йе  по1;ге  ехсеИеп!  тайге  йе  сЬаре11в  гиззе,  СопзЪапИп  1ла- 
йо\у.  Ассои1итё  Щк  аих  ехщепсез  тиз1са1ез  ип  реи  вёпеизез  раг  1ез  орёгаз 
тй^ёпез,  1лайо\у  з'ез*  рёпё1;гё  йе  *ои1в  11трог1апсе  йв  за  ШЖе  поиуе11е  еЬ 
а  1а  йп  йе  сЬадие  гергезепШюп  ез1  сЬа1еигеизетеп1;  асс1атё  раг  1ои1е  1а 
заИе.  СЬозе  ^и^  п'агпуе  раз  зоиуеп!  аих  сЬеГз-й'огсЬез^гв.  Де  п'еха^ёге  пеп 
81  ]е  Й13  ^ив  уоиз  тёте,  таНгв,  уоиз  аипег  ё!ё  сопЬвп*  йе  Ыайочу  е1  йе  по1ге 
огсЬез*ге,  йоп1;  1ез  Гогсез  уоиз  зоп1;  Щк  соппиез  йёз  1863. 

^иап1;  к  ГёхесиНоп  8сёп1яие,  ]в  пе  уоиз  сасЬега1  раз  ауап!  1юи1  ^ис  1е 
регзоппе1  й'ипе  1гоире  гиззе  пе  реи!  ]'ата18  ргё!епйге  к  1а  регГесйоп  йапз  ип 
йгате  1у^ие  ёттеттеп!;  аИстапй.  Ьа  йШёгепсв  йез  в0^*8»  йв  1юиЬе  1а  си1- 
Шгв  йапз  1ез  йеих  па^опз  ез!  1С1  !гор  зепзШе  е*  пе  реи!  ё1гв  айоийе  дие 
раг  йе  1оп§з  еЕогй  й'ипе  ёйисайоп  1ои1е  зрёс1а1е.  Ог,  с'ез!  ргёс18втеп1;  раг 
ГаЬзепсе  йе  ГёйисаНоп  дие  рёсЬе  по1ге  !Ьёй1ге  еп  §ёпёга1.  Коиз  п'у  тап^иоп8 
раз  йв  Гопйз,  йе  Гогсез,  йе  1а1еп1з  еп  1оиз  евпгез,— та18  1ои<1  се1а  ез*  1гор  рп- 
тШГ,  1гор  1пси11е.  Мпз1  йапз  1а  гёаИзайоп  йе  ЬоЬепдпп  зиг  1а  зсёпе  гиззе  зе 
ЫзаН  аззег  вгауетеп!  звпИг — роиг  свих  ^и^  соппа!8зеп1;  Гоп§ша1 — ГаЬзепсе 
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Ли  ьадие  йе  1а  роёз1в  де^тав^^ие  ^ие  йои  гезригег  1С1 *ои*  ГепветЫе  йе  се**е 
сопсерЦод  тузИцие  е*  ]ёеепйа1ге.  ^е  п'а1  рае  ге*гоиуё  се  воиМе  епсЬап*еиг 
дш  т'етугаЦ  йапз  1ев  зсёпез  еп*ге  ЬоЬеп§пп  е*  Е1за  к  Бгезйе  ои  к  У1еппе. 
Ь'ё1ётеп*  ёпег^ие  е*  таг*1а1  йе  Гоиуга^е  а  гёизз1  сЬег  поиз  й'ипе  татёге 
реи*-ё*ге  р1из  ЬгШап1е  ди'еп  Аиета^пе,  та1з  1ев  *опз  зиауез,  1ез  *опз  уаро- 
геих,  пёЪи!еих  йез  зсёпез  зеп*1теп*а1ез,  з'еЯасёгеп*  ои  реи*  з'еп  Гаи*.  Ьез  соп- 
*оигз  зоп*  йеуепиз  р1из  йёйшз,  р1из  с1а1гз,  зе  гарргосЬегеп*  <Гип  ЛаНзте  ип 
реи  ргоза^ие.  Сез*  аззег  Ып,  сотте  уоиз  1е  уоуег,  йе  ПйёаИзте  «8сЫ11ё- 
пеп»  Уои1и  раг  уоиз  е^  айгшгаЫетеп*  ехрптё  раг  УО*ге  ти8^^ие. 

Се**е  гезкпсйоп  ГаНе,  Гехёси*юп  ё*а*1*  р1из  ^ие  за*1зГа1зап*е. 

1*о1ге  ргеппег  *ёпог,  Шко1зку,  ез*  ипе  йе  сез  уок  ехсерйоппеПез,  аи 
ИтЪге  йоге,  (Цатап*ё,  сотте  оп  п'еп  *гоиуе  р1из  ей  Еигоре.  Реи  соггевроп- 
йап*  аих  ех1§епсез  йи  г61е  йе  ЬоЬеп§пп  раг  за  й§иге  с*  раг  зол  ]еи,  И  сЬап*е 
за  рагИо  йёМеизетеп*  е*  пе  сеззе  йе  гёрё*ег  ^ив  ]'ата13  аисип  йе  зез  г61ез 
(е1  Ц  сЬап*е  1ез  таИгез  НаНепз,  е*  КоЪег*,  е*  Мах,  е*  поз  орёгаз  тй^ёпез) 
,  п'аИаН  зг  Ыеп  роиг  за  ьогх  цив  1е  ЬоНепдггп.  II  сЬап*е  се**в  тиз'щие  запз  1е 
тошйге  е#ог*  е*  йоппе  раг  1к  ипе  ргеиуе  У1Уап*е  ^ие  1а  1еззЫига  йи  гб1е, 
айпигаЫетеп*  са1си1ёе,  ез*  ип  уга1  *уре  йе  *ёгнммпойё1е. 

1*о*ге  зоргапо,  М-те  Р1а*опо\уа,  еПе  йе  зоп  сб1бэ  йапз  аисип  йе  зез  гб1ез 
п'а  ри  зе  гаоп*гег  к  се  рот*  сап*а*псе  е*  аг*13*е  йгата^ие  ёттвп*е.  ЕПе 
сЬап*е  сЬасипе  йе  зез  рЬгазез  ауес  ип  зепИтвп*  тиз'1са1  еx^и^з,  а  зи  Га1ге 
йоиЫег  ои  *пр1ег  1а  Гогсе  йе  за  У01Х  йапз  1ез  тотеп*з  ра*Ьё^иез  е*  йоппе 
ип  тойё1е  йе  егйсе  йапз  1ез  зсёпез  тие**ез. 

Ьез  г61ез  йе  Те1гаптпй  е*  йе  за  Гетте  йетапйеп*  ауап*  *ои*ез  сЬозез 
йе  Гёпегфе,  йе  1а  Гогсе  раззюппёе,  йе  Рехргеззюп  У1о1еп*е. 

1.&  Ъагу*оп  Копйгайемг,  е*  1е  теяго-зоргапо  Ьёошша,  гетрЦззеп*  сез 
ехщепсез  й'ипе  тап1ёге  1;ур^^ив. 

Веаисоир  то1пз  за11зГа1зап1  цие  1ез  Ьёгоз  йе  ]а  р1ёсе  ез1  ХУаззШе^  1, 
йапз  1е  г61е  йе  Непп  1'01зе1еиг.  Ьа  Ьаззе-ШНе  ГогтёйаЫе  йе  по1;ге  агйзСе 
ГаН  тегуеЦ1е  йапз  1а  зр1епЙ1Йе  рпёге  йи  1-ег  ас1е — пшз  1е  сагас^ёге  йе  та- 
Звз1б  са1те  ^ие  гезр1ге  ^ои*  1е  г61е  гез1е  епсоге  к  Йбз1гег. 

Е1  ри!8,  та1§г6  1а  Ьаи1е  зШиге  йе  Гагйз1;е  1а  й^иге  топитепЫе  й'ип 
Г01  захоп  йи  Х-е  81ёс1е  ез1  аззег  Га1Ыетеп1  гёаНзёе. 

Еп  геуапсЬе  1е  гб1е  аззег  1трог1;ап1;  йи  Ьёгаи1  й'агтез  ез1  1гёз  Ыеп 
гетрЦ  раг  ип  зеипе  Ьагу1юп  8оЬо1е^г. 

Ьез  сЬоеигз  зоп*  1ггёргосЬаЫез. 

Ьа  ппзе  еп  зсёпе  ез1  табп^й^ие  е*,  дг&се  аих  801пз  ёс!а1гёз  йе  по1;гв 
й!гес1оиг,  р1из  V^а^  зоиз  1е  гаррог!;  а^сЬёо1о§^^ие  ^ие  зиг  Ыеп  йез  зсёпез 
аПетапйез.  Тоиз  1ез  йёсогз  е*  1оиз  1ез  созШтез  зоп*  зирегЬез.  СЬаяие  зсёпе 
ГаН  *аЫеаи  е*  ГаиЬе  йи  доиг  аи  2-е  ас*е  ргойшЬ  ипе  Шиз10П  сотр1ё1е. 

^,а^ои*ега^  ^ие1^ие8  то*з  ге1айГз  к  Птргеззюп  ргойиНе  раг  се*  орёга 
зиг  по!ге  риЬИс.  Nои8  еп  зоттез  к  1а  *го131ёте  гергёзеп*айоп.    Сез*  епсоге 
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Ъеаисоир  1;гор  реи  роиг  дие  йапз  ипе  оеиуге  йе  сеМв  рогкёе  Итргевзкш  ее 
йеззше  йёйтйуетеп!.  Ма1з  —  сотте  ]в  Га!  46]&  ЙН  —  уо1ге  У1с1о1ге  зиг  1е 
риЬНс  гиззв  з'вз*  ассотрИе,  вапз  1а  тошйге  оррозШоги— й'ип  зеи1  }еЪ.  Ма1бгё 
1е  реи  йе  зутраШе  йе  по*гв  риЬИс  ас1ие1  роиг  1ез  туШез  <1и  тоуеп  &§е 
аНетапй,  оп  а  зепй  1опЬ  й'аЪогй  ^и,оп  а  аШиге  к  ип  §6ше  йе  ргегшёге  Гогсе 
е1;  &  ипе  сопсерИоп  роёНдие  €Йи  р1из  Ьаи!;  огйге». 

Оп  пв  уа  раз  роиг  з'атизег  йапз  ип  йгате  йе  ЗЬакзрваге  ои  йе  8сЫ11ег. 
Бе  тёте  сеих  дш  сЬегсЬеп!  ип  зрес1ас1е  ё§ауап(;  ассотра#пё  й'ипе  шившие 
рипрапЪе  е(  1ё§ёге  пе  1гоиуегоп<1  пеп  к  1еиг  §ой1  йапз  ЬокепдНп.  Шш  — 
сотте  йапз  1юи1;е8  1ез  §гапйез  уШез  —  к  сШ  й'ип  риЪИс  ^и^  гайо1е  йе  1а 
Ве11е  ШХЪт,  к  сб1ё  й'ип  аи1ге  епсоге  ^и^  зе  поиггН  йе  1а  Ьисга  еХ  йе  1а 
ТгаьШа— поиз  пе  тапциопз  раз  поп  р1из  йе  свих  яш  зауеп*  ^шг  йез  §гап- 
йев  оеиугез  зёпвизетеп!;  сопдиез.  Се  риШс-1&  гвтрШ  1а  заИе  к  ЬокепдНп 
дозди'аих  сотЫез  е%  ассиеШе  уо1ге  оеиуге  ауес  ип  еп1Ьоиз1азтв  зшсёге. 

(^иап1  к  по1ге  сгИщм  тиз1са1е— с'ез1  по1ге  с61ё  ГааЫе.  Шиз  тапдиопз 
аЬзо1итеп1  йе  Ыеп1з  е(  й'ёгийНв  йапз  свив  ЪгапсЬе.  Ьа  зеи1е  сЬозе  тегНюгге 
йе  сеие  ргеззе,  роиг  1а  р1ираг!  ригетеп1;.рег$0ялейе— с'ез1;  ипе  ЬоппёШё  Щк 
оиЬибе  йапз  ^ие1^ие8  соп1гёез.  N01x6  ргеззе  раг1е  *рго>  ои  €соп1гаъ  раг  соп- 
У1сйоп — ^ие1^иеГо^8  Гала^ие — 1гёз  зоиуеп!  раг  Ъёйзе,  тахз  ^апшз  1а  р1ите 
йе  поз  ^оигпа11з1ез  п'ез*  уёпа1е. 

II  т'ё1ш1  йопс  (гёвдпМгевдш!  йе  зшуге  1ез  сотр1ез-гепйиз  йе  поз  доиг- 
паих  раг  гаррог1  к  Ьокепдггп. 

Еп  дёпёга1  —  с'ез*  ип  сопсег!;  й'ёЬдез.  Оп  ез!  8а131  й'айткайоп  йеуап! 
ипе  оеиуге  1трозап1;е  йе  ^гапйеиг  е1  й'оп^шаШё.  С'ез*  1а  тёте  шргеззшп 
^и^  з'оЬзегуе  йапз  1е  рирНс. 

\]ц  зеи1  сЬгснвдивиг  ГаН  ехсерйоп  ий  сотте  йапз  Ыеп  й'аи1гез  саз.  СеЬ 
ёспуаШеиг  оЬвсиг,  к  У181ёге  Ъа18зёе  (ев1-се  ^ие,  раг  Ьазагй,  Ц  аигаН  Ьоп1е 
йе  зе  поттег?)  зе  розе  сотте  уо4ге  еппепи  Йёс1агё,  п'МоиШш*  ^ие  ЗсЬи- 
тапп,  ВегНог,  ОПпка  е1...  ипе  ро^пёе  йе  ти81С1епз  гиззев  запз  сё1ёЬп1;ё.  II 
ргос1ате  ипе  $иегге  0иуег1е  к  1юиз  уоз  сЬатрюпз  е*  к  1ои1  1е  риЬИс;  та1з 
еп  уоиз  Йёргёс1ап1  йапз  йез  1егтез  1гарагйоппаЫез  (дт  Гоп*  йёзЬоппеиг  к  1а 
даяеШ  ой  И  ёсгИ  е!; — раг  псосЬе!;— к  1;ои1е  1а  ргеззе  гиззе)  Н  1;отЬе  еп  соп- 
1гай1сИоп  йг%тйп1е  ауес  зоьгаёте.  Еп  уои1ап^  ё1ге  тёсЬап!  аи  розз1Ые  Ц  ЙЯ 
розШуетеп1;  1е  соп1;га1Гв  йе  се  ди'Ц  уеи*  Й1ге  е!  ее  Гоигуоге  йапз  йез  ипраззез 
^и^  М1  зоипге  йе  рШё.  Раг  ехетр1е,  еп  уоиз  б(;ап1  1ои1;е  ёЦпсе11е  йи  дёше 
сгёа!еиг,  И  1;гоиуе  йапз  Ьокепдггп  йез  1га11в  ригетеп!  «ЬееШоуешепз^;  —  еп 
пгап^  йапз  Уо1ге  оеиуге  1ои1е  рагсеИе  й'оп^паИ^ё,  и  ауоие  ^ие  У01ге  огсЬе- 
з1гайоп  ГоигтШе  йе  АёЬвМз  сЬагтап1з  е4  опрпаих,  яие  1е  со1ог13  йапз  *ои1;ез 
1ез  зсёпез  ез1  гепйи  ауес  ипе  ййё1Нё  айт1гаЫе.  Еп  з'ёуегШап*  к  ргоиуег  Уо1ге 
1три13запсе  1оЫе  сотте  тизшеп,  Ц  пе  уоиз  61е  раз  1е  тёгИе  й'ауо1гёпег- 
§^^ивтеп^  е1  У1с(,ог1еи8втеп11  1иКё  соп*ге  1ез  аЬиз  йе  Горёга  тойегпе  е*  П  пе 


1876 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соо^к 


«ДОЭЙГРЙНЪ»   РИХАРДА   ВАГЙВРА. 


соп!;е81;е  раз  &  уоз  е1Гог1в,  гетрЦз  й'аЪпб^айоп  е(  йе  тёрпз  роиг  йез  зиссёз 
ГасПез,  1е  рага11ё1в  ауес  1ез  ехр1оИз  й'ип  (Ниск. 

Уоиз  уоуег  ^ие  с'ез1;  1югуоиг8  1а  тёте  Ыз1о1ге  к  ^иеИе  оп  уоиз  а  ЬиЛ 
ЬаЪЦиб  йапз  1а  ргеззе  а11етап(1е  е*  1а  ргеззе  Ггапдовв.  СеМе  гасе  йе  2оЙез 
^и^  аШеп*  аргёз  1ез  сЬагз  йе  (НотрЬе  уеи*  к  \ом\  рпх  уоиз  йбш^гег,  уоиз 
апёапйг,  е1  пе  ГаН  дие  сопйгтвг  уо1хе  ^гапйеиг. 

Ь'ех1з1;епсе  тбгав  йе  сез  Ьатоз  Гбгосез  яие  уоиз  аПитег  йапз  1а  ргеззе 
йе  с!^ие  рауз  п'ез1  раз  хт  йе  уоз  тошйгез  Шгез  йе  §1о]ге.  II  пе  йеуаН  йопс 
раз  таодиег  к  уо1ге  (потрЬв  сЬег  поиз.  С'б1аН  ип  1пЪиХ  к  рауег  &  уо*ге 
бгапй  пот.  Ь'отЬге  пе  йоН  раз  тап^ие^  к  1ап1;  йе  китёге. 

УеиШег  ехсизег  1а  1оп§иепг  йе  сеМе  1еиге,  пшз  ^ауагз  {гор  йе  сЬозез 
&  уоиз  Й1ге. 


8*.-Рё1вгвЪоиг2,  16  (28)  осЮЬге  1868. 


-Х>ЗФ{0  1 


>Лоэнгринъ>  Рихарда  Вагнера  *). 

(На  русской  оперной  сценЗь). 


овно  десять  л*тъ  назадъ,  когда  имя  Вагнера  и  назваше  его 
произведешй  долетали  до  русской  публики  ч*мъ-то  въ  род* 
миеа  или  химеры,  одному  русскому  случилось  въ  Германш, 
на  разныхъ  сценахъ  близко  изучать  сТангейзера»  или  «Лоэн- 
грина»,  и  онъ  много  писалъ  объ  этихъ  операхъ  въ  т*хъ 
журналахъ,  гд*  сотрудничала  Это  были  въ  русской  пресс* 
первые  отзывы  о  Вагнер* — отзывы,  конечно,  восторженные, 
потому  что  русскШ  сразу  примкнулъ  къ  самымъ  ярымъ  поклонникамъ  вели- 
каго  художника,  открывающаго  въ  своемъ  д*л*  новые  горизонты  и  идущаго 
къ  своей  ц*ли— художественной  правд*— неуклонно-прямою  стезею.  Не  знаю, 
удалось-ли  русскому  критику  тогда  заронить,  хотя  въ  кого  нибудь,  искру 
дов*р1я  къ  творческой  деятельности  германскаго  художника-мыслителя,  но 
уб*жденъ,  что  тогдапшя  статьи  о  Вагнер*  были,  по  меньшей  м*р*,  не  свое- 

*)  сНовое  время»  1868  г.,  №№  231,  233,  и  234. 
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временны.  Къ  намъ  европейшя  артистичеек1я  завоевашя  доходятъ  (какъ  и 
многое  другое)  по  тяжелой  почт*,  что  особенно-чувствительно  въ  в*къ  же- 
лЬзныхъ  дорогъ  и  электрическихъ  телефоновъ.  Опера  Вагнера,  являясь  у  насъ 
впервые  въ  1868  году  —  новое  подтверждеше  нашей  запоздалости  въ  этихъ 
случаяхъ.  «Лоэнгринъ»  созданъ  въ  1847  году,  первый  разъ  исполненъ  на 
сцен*  въ  Веймар*,  по  инищатив*  и  подъ  управлешемъ  Франца  Листа  въ 
1850  г.  У  насъ,  еще  черезъ  десять  л*тъ  поел*  того,  постановка  Вагнеровыхъ 
оперъ  казалось  д*ломъ  совершенно-несбыточнымъ,  немыслимымъ.  Несбыточность 
эта  еще  усилилась  отъ  царижскаго  неуспеха  «Тангейзера»  (неуспеха  чисто 
случайнаго  въ  1861  г.).  Какъ  будто  въ  д*л*  поэзш  и  серьезнаго  искусства 
Парижъ  такой-же  с  законодатель»,  какъ  въ  фасонахъ  дамскихъ  шляпокъ  и  въ 
пристраст1яхъ  къ  опереткамъ  Оффенбаха! 

Русская  запоздалость  въ  настоящемъ  случа*  съ  еЛоэнгриномъ»,  особенно 
непр]ятна  для  т*хъ,  кто  близко  следить  за  громаднымъ  развит1вмъ  Вагнера, 
какъ  художника.  На  немъ,  какъ  на  Бетховен*,  можно  изучить  велиш  законы 
«эмбрюлогш»  художественнаго  творчества.  Быть  можетъ  ни  одинъ  художникъ 
въ  св*т*  такъ  мало  не  похожъ  самъ  на  себя  въ  разный  эпохи  своего  разви- 
Т1я.  Вагнеръ  съ  величайшимъ  усп*хомъ  выступилъ  въ  1843  году  на  дрезден- 
скую сцену  съ  оперой  «Пэндзи,  послЬдшй  римешй  трпбунъ»  —  оперой  гро- 
мадной, увлекательной,  блестящей,  съ  превосходнымъ  запимательн*йшимъ  ли- 
бретто, но  въ  ц*ломъ  растянутой,  слабой  и,  при  всей  юношеской  горячности, 
довольно  пошловатой,  въ  слонтишевскомъ,  итальянско-французскомъ  стил*. 

Отказаться  отъ  великол*пныхъ  трхумфовъ,  которые  такъ  легко  достава- 
лись Вагнеру  съ  вн*шнимъ,  обще-доступнымъ  стилемъ  «Пэндзи»  и  отъ  такой 
полу-итальянской  оперы,  въ  каюе  нибудь  четыре  года  шагнуть  до  «Моряка 
Скитальца»,  «Тангейзера»  и  «Лоэнгрина»— шагъ,  по  отношенш  къ  искусству, 
исполинешй! 

Легко  понять,  что  въ  посл*дше  двадцать  лЬтъ  художникъ,  если  про- 
должалъ  творит^  не  могъ  остановиться  на  точк*  своего  развитхя,  которая 
составляетъ  второй  фазисъ  его  творчества;  и  действительно,  громадная,  бол*е 
и  бол*е  глубокая  д*ятельность  Вагнера  въ  эти  двадцать  л*тъ  даровала 
искусству:  1)  отд*льную  музыкальную  драму:  «Тристана  и  Изольду»,  2)  ко- 
лоссальную тетралойю  «Пибелунговъ  перстень»  (изъ  цикла  трохъ  музыкаль- 
ныхъ  драмъ  съ  самостоятельнымъ  прологомъ;  не  окончена  только  самая  по- 
следняя драма)  и  наконецъ  3)  въ  нын*шнемъ  году:  сНюрнбергскихъ  Масте- 
роп*вцовъ»,  оперу  съ  содержашемъ  бытовымъ,  комическимъ.  Художникъ  въ 
этомъ  третьемъ  и  высшемъ  фазис*  своего  развийя,  во  вс*хъ  поименованныхъ 
новыхъ  произведешяхъ  оставилъ  за  собой  стиль  «Тангейзера»  и  «Лоэнгрина» 
быть  можетъ,  еще  дальше,  ч*мъ  второй  его  фазисъ  отстоять  отъ  стиля 
«Р1эндзи»;  Шиллеровы  «Валенштейнъ»  и  «В.  Телль»  мало  похожи  складомъ 
и  пр1вмами  на  «Коварство  и  любовь»,  или  на  сРазбойниковъ».  Для  знакомыхъ 
съ  музыкальнымъ  д*ломъ   я  напомню,   что  стиль    Бетховена   въ  его  девятой 


1878 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


«аовнгрияъ»  РИХАРДА  ВАГНВРА. 


симфонш  уже  ровно  нич*мъ  не  родственъ  стилю  его  первыхъ  двухъ  симфошй. 
Так1Я  постопенныя  с  метаморфозы»  въ  одномъ  и  томъ  же  художник*  —  эадогъ 
творчества  высшаго,  йстиннаго,  развивающагося  по  непреложнымъ  законамъ 
силъ  самой  природы.  Знакомства  съ  этими  новыми  чудесами  Вагнеровой  му- 
зыки на  сцен*  русскимъ  придется  ждать  опять,  пожалуй,  л4тъ  пятнадцать 
или  двадцать.  Но,  Повторяю,  для  музыканта,  сл*дящаго  за  Вагнеровымъ  раз- 
витгемь,  также  трудно  отвлечься  теперь  отъ  последняго  Вагнеровскаго  стиля  и 
принимать  «Лоэнгрина»  за  его  высшее  дЬло,  какъ,  наприм4ръ,  зная  девятую 
симфонш  Бетховена,  благоговеть  передъ  первой  или  второй,  или,  зная  сМЪд- 
наго  Всадника»  и  «Каменнаго  гостя»  нашего  Пушкина,  восхищаться  его 
«Кавказскимъ  пл4нникомъ».  Но  делать  нечего! — для  себя  собственно  я  долженъ 
отступить  на  несколько  шаговъ  назадъ,  чтобы  въ  настоящую  минуту  выска- 
зать передъ  публикой  правильный,  по  моему  убЪжденш,  взглядъ  на  Вагнера, 
применительно  къ  его  сЛоэнгрину»  на  русской  сцене. 

Когда  дело  идетъ  о  такомъ  герое  искусства,  который,  какъ  драматургъ, 
композиторъ  и  философъ,  своею  реформаторскою  деятельностью  вызвалъ  въ 
Германш,  а  частда  и  во  Францш,  целую  литературу  (Шегайиг  <1ег  \Уа$пег 
Рга^е), — обыкновенные  пр1вмы  фельетонныхъ  отчетовъ  о  «Лоэнгрине»,  какъ 
о  театральной  новости,  были  бы  совершенно  не  у  места;  но  при  несомненной 
нелюбви  нашей  публики  съ  спещальнымъ  толкамъ  по  искусству,  было  бы 
также  не  кстати  писать  въ  настоящемъ  случае  целую  дисертащю.  О  каждомъ 
изъ  произведен^  написаны  целыя  книги.  Ограничусь  самымъ  существеннымъ, 
желая  передъ  неспециалистами  разъяснить  только  три  вопроса:  1)  въ  чемъ 
Вагнеровская  реформа  вообще? — 2)  въ  чемъ  именно  «Лоэнгринъ»,  какъ  текстъ 
н  музыка,  отличается  отъ  родственныхъ  ему  оперныхъ  произведений?— 3)  на 
сколько  «Лоэнгринъ»,  какъ  текстъ  и  музыка,  можеть  быть  симпатиченъ  рус- 
ской публике  нашего  времени? 

1)  Отв'Ьтъ  на  первый  вопросъ  включаеть  въ  себе  всю  исторш  оперы 
вообще,  потому  что  реформа  непонятна  безъ  объяенешя  того  сз1а1из  ^ио», 
которымъ  она  вызвана.  Предметъ  обширный,  но...  не  пугайтесь,  я  укажу 
только  одн'Ь  главныя,  результатный  точки.  Музыка  способна  выражать  психи- 
чесшя  движешя,  способна  усиливать  впечатлите  драматическихъ  моментовъ, 
способна  дорисовывать  воображешю  многое,  с  слову»  уже  не  доступное.  Изъ 
этого  следуетъ,  что  возможно  такое  сценическое  представлеше,  где  каждый 
драматическШ  моментъ  со  своею  подготовкою  и  со  своими  последствгями  на- 
ходилъ  бы  себе  выражеше  въ  п1шш  действующихъ  лицъ  и  въ  оркестре; 
сплошной  рядъ  такихъ  моментовъ  составлялъ  бы  связную  и  занимательную 
драму  (созданную  для  музыки,  но  подъ  теми  же  главными  законами,  разу- 
меется, какъ  и  драма  словесная — безъ  музыки),  между  гЬмъ  какъ  музыка, 
въ  безпрерывныхъ  комбинащяхъ  голосовъ  и  оркестра,  въ  свою  очередь,  со- 
ставляла бы  одно  связное  поэтическое  целое  въ  такомъ  роде,  какъ  на- 
примеръ   Бетховенская   симфошя.   Здраво   понимая  законы  драмы   и  законы 
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музыка,  никто  не  уеумюггея  въ  возможности  такого  идеала.  Но  осуще- 
ствлена этого  идеала— трудиЗДшая  проблема,  которую  вполм*  разрешить  ■■ 
одному  художнику  еще  нмкогда  не  удавалось,  м  врядъ  л  удается  м  самому 
Ватеру,  хотя  оп  несравненно  ближе  вс*хъ  другнгь  подходить  къ  разр*- 
шешю  идеальной  задачи.  Стремление  къ  равнов*еи)  въ  онер*  между  музыкой 
м  драматической  ей  канвой  проснулись  уже  сто  л*гь  тому  назадъ  въ  ГлукЬ, 
я  вь  этомъ  стремление  «совнательиоиъ»  (см.  его  преднслов1я  къ  операмъ)  — 
все  велич1е  Глуха,  перваго  преобразователя  оперы.  Но  онъ  жнлъ  въ  в*къ 
иадрнгальныхъ,  мивологическнхъ  оперъ,  по  образцу  псевдоклассической  тра- 
гед|и;  это  паралнзуетъ  его  либретто,  какъ  драмы.  Онъ  жиль  въ  в*кь  опер- 
ныхъ  ар1Й,  въ  рамк*  тощашннхъ  мннуэтовъ  н  гавотовъ;  эти  форме  кандалами 
тяготЬюгь  на  всей  глуковской  музык*,  хром*  речитатнвовъ. 

Въ  нихъ  только  онъ  полный  хозяннъ  сцены,  голосовъ  м  оркестра,  н 
создал  чудеса  драматической  правды,  также  какъ  въ  н*которыхъ  хорахъ,  съ 
формою  бол*е  свободною  н  характерною.  До  симфонической  <пгЬльностя>  му- 
зыки, въ  Бетховенскомъ  смысл*,  во  время  Глука  было  еще  сляпгкомъ  далеко 
и,  следовательно,  не  Глукъ  виноватъ,  что  идеалы  его  бол*е  ч*мъ  на  поло- 
вину не  осуществились.  Музыка  вь  то  время  была  еще  сляшкокъ  не  разра- 
ботана въ  своихъ  средствахъ,  сляпгкомъ  не  зрЬла.  Изъ  преемннковъ  Глука 
велики  по  опер*  заслуги  Херубини,  Мегюля,  Спонтини,  Обера,  Мейербера; 
громадна  гениальность  такихъ  музыкантовъ-творцовъ,  какъ  Моцаргь,  Россини, 
Веберъ  н  Глинка;  но  въ  каждомъ  изъ  нхъ  лучшихъ  произведен^  —  безъ 
исключены  на  каждомъ  —  тяготЬетъ  условность,  рутинная  форменность  опер- 
наго  д*ла,  уводящая  оперу  бол*е  или  мен*е  далеко  въ  сторону  отъ  искомаго 
идеала.  Съ  течейемъ  времени  стропи  ГлуковскШ  идеалъ  даже  сталъ  бол*е  и 
бол*е  затериваться.  Только  въ  Моцарт*  н  Вебер*,  благодаря  нхъ  чрезвычай- 
ной даровитости  и  немецкой  честности,  драматическая  правда  часто  беретъ 
верхъ  надъ  всЬмъ  прочимъ.  Веберъ  въ  своей  Эвр1ант4  былъ  даже  весьма  бли- 
зокъ  къ  сознайю  строгаго  идеала,  но  вполне  ито  сознаше,  впервые  поел* 
Глука,  явилось  въ  Рихард*  Вагнер*.  Въ  этомъ  полномъ  сознанш  идеала  му- 
зыкальной драмы,  въ  строгомъ  воплощенш  музыкально-драматической  мысли, 
безъ  мал*йшихъ  уступокъ  чему  бы  то  ни  было,  безъ  мал*йшаго  отклонен1я  въ 
сторону — вотъ  въ  чемъ  Вагнерова  реформа,  вотъ  въ  чемъ  неотъемлимое  право 
его  на  великое  имя  на  ряду  съ  Глукомъ,  на  ряду  съ  величайшими  св*тилами 
искусства.  Имя  Вагнера,  въ  настоящую  минуту  еще  запятнано  см*пгаымъ 
прозвищемъ  смузыканта  будущности»  (тизмеп  йе  Гауешг,  2икипЙ51Шшкег); 
имя  Вагнера  и  въ  настоящую  минуту  вызываетъ  въ  очень  многихъ  понятое 
о  какомъ-то  чудак*,  сумазброд*  изъ  н*мцевъ,  который  придумалъ  каия-то 
несбыточный  теорш,  чтобы  перевернуть  вверхъ  дномъ  вс*  законы  искусства, 
и,  въ  вид*  подкр*плешя  своихъ  химерическихъ  зат*й,  предлагаетъ  свои,  на 
половину  посредственныя,  на  половину  дико-нел*пыя  оперы.  На  д*л*  это  со- 
вс*мъ  не  такъ.    Эстетическ1я   мечташя  свои  Вагнеръ  высказывалъ    въ  двухъ 
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сочинешяъ:  «Баз  Кипз*^егк  йег  2икип(Ъ— утотя  соединетя  вс*хъ  искуссгвъ 
бъ  одной  ц*ли:  къ  драм*,  по  образцу  древне-эллинской — и  сОрег  шн!  Бгата» 
утошя  полнаго  равнов*С1Я  между  драматической  задачей  и  музыкальнымъ  ея 
воплощешемъ.  Первая  изъ  этихъ  книгъ  (небольшой  томикъ)  издана  въ  1850  г., 
другая  (три  малыхъ  томика)  въ  1852  г.;  значить,  оба  сочинешя  явились  на 
св*Ьтъ  поел*  того,  какъ  «Р1эндзи»,  «Морякъ  Скиталецъ»,  сТангейзеръ»  и 
«Лоэнгринъ»  уже  были  созданы  и  исполнялись  на  сцен*.  Понятно,  что  такой 
мыслящ1й  художникъ  не  могъ  въ  своемъ  филосовскомъ  взгляд*  на  оперное 
д*ло  излагать  какой  нибудь  другой  идеалъ— не  тотъ,  который  руководи  ль  его 
при  созданш  его  музыкальныхъ  драмъ  (тогда  еще  носившихъ  обыкновенный 
н*мецк1Й  титулъ  сромантическихъ  оперъ»);  но  понятно  также  и  можетъ  быть 
доказано  автоб10граф1ею  Вагнера  (МШЬеНипееп  ал  веше  Ргеипйе,  1852  г.), 
что  издаше  эстетическихъ  его  теорШ  было  д*ломъ  вовсе  не  зависимымъ  отъ 
поэтической  его  деятельности.  Оба  теоретически  сочинешя  не  столько  помогли, 
сколько  повредили  слав*  Вагнера,  какъ  художника.  Первое  сочинеше — своимъ 
заглав1емъ,  обращеннымъ  въ  насм*шку,  впервые  пущенную  въ  ходъ  однимъ 
издателемъ  музыкальной  газеты  въ  Кельн*,  второе  сочинеше—  безцеремоннымъ 
порицашемъ  Россини  и  Мейербера,  хотя  въ  нападкахъ  своихъ  на  эти  знаме- 
нитости Вагнеръ  съ  своей  точки  и  независимо  отъ  собственнаго  творчества, 
быль  глубоко  правъ.  Но  в*дь  публика  вс*хъ  земель  въ  каждомъ  композитор*, 
осиливающемся  пуститься  въ  критику,  не  ум*етъ  вид*ть  ничего,  кром*  за- 
висти и  личной  вражды. 

Такъ  бол*е  и  бол*е  вн*дривалось  въ  публику  прозвище  Вагнера  «музы- 
канта будущности»,  хотя  онъ  разечитываетъ  на  оц*нку  потомства  нисколько 
не  бол*е,  какъ  и  всяшй  другой  серьезный  и  мыслящШ  д*ятель.  Такъ  бол*е  и 
бол*е  разросталось  предуб*ждеше  противъ  Вагнера,  какъ  противъ  теоретика, 
который  напрасно  себ*  зат*ялъ  писать  оперы  въ  подкр*плен1е  своихъ  теорШ; 
тогда  какъ,  совс*мъ  наоборотъ,  Вагнеръ  самъ  себя  обвиняетъ.  что  напрасно 
пустилъ  въ  св*тъ  свои  эстетичесшя  мечташя,  необходимыя  и  доропя  ему  са- 
мому, въ  тотъ  фазисъ  его  развитая,  когда  эти  сочинешя  писались.  Такъ,  на- 
конецъ,  сложилось  и  установилось  въ  публик*  и  въ  критикахъ  (!)  совершенно 
превратныя  и  нел*пыя  понятая  о  Вагнер*,  какъ  нововводител*,  реформатор* 
искусства.  Ему  стали  приписывать  ниспровержеше  вс*хъ  музыкальныхъ  за- 
коновъ  отъ  безсил1я  создать  что-нибудь  путное  въ  пред*лахъ  этихъ  законовъ, 
(Подобное  же  обвннеше  обрушивалось  и  на  посл*дшя  произведешя  Бетховена). 
Напротивъ,  Вагнеръ  о  такомъ  опрокидываньи  законовъ  искусства  и  не  помыш- 
лялъ.  Получивъ  богатЬйшее  насл*Д1е  музыкальныхъ  формъ,  еочеташй  и  кра- 
сокъ  отъ  Бетховена,  Вебера,  Россини,  Фр.  Шуберта,  Мендельсона,  Берлюза, 
Мейербера.  Вагнеръ  разработывалъ  матерьялъ  искусства  по  своему,  пользуясь 
завоевашями  своихъ  предшественниковъ  (какъ  и  каждый  изъ  нихъ  это  д*лалъ) 
и  производя  новое  подъ  влгяшемъ  новой  мысли.  Мы  вид*ли  и  увидимъ  еще, 
что  Вагнерова  реформа  и  завоеванная  ею  новизна  относятся   къ  общей  кон- 
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цепцш  музыкальной  драмы,  въ  ея  планировке  ко  взаимной  связи  сценъ  и  си- 
туации, выраженныхъ  сплошнымъ  течеюемъ  музыки,  а  нисколько  не  къ  гра- 
матическому  складу  музыкальной  р*чи — къ  складу,  который  въ  «ТангеЗзер*» 
и  сЛоэнгрин*»  совс*мъ  тотъ  же,  что  у  Вебера  или  Мендельсона,  и  даже  не 
слпшкомъ  часто  отличается  оригинальностью.  (Полная  оригинальность  всего 
стиля  и  склада  начинается  въ  Вагнер*  только  поел*  создатя  «Лоэнгрина», 
именно  въ  «Нибелунговомъ  перста*»  и  еще  бол*е  въ  «Тристан*»,  но  и  тамъ, 
конечно,  при  всей  новизн*  поворота  въ  ц*ломъ  и  подробностях^  обпце  му- 
зыкальные законы  им*ютъ  такую  же  силу,  какъ  въ  Бах*  или  Бетховен*).  На- 
д*юсь,  что  читателямъ  моимъ  теперь  ясно  будетъ,  какъ  разумна  такая  кри- 
тика (какъ  было  въ  Париж*  въ  1861  году,  по  случаю  «Тангейзера»),  которая 
все,  что  слышитъ  въ  Вагнеровой  опер*,  д*литъ  на  дв*  главныя  категорм: 
подъ  одну  подводится  то,  что  у  Вагнера  похоже  на  обще-принятую  оперную 
музыку  (наприм.,  маршъ  оъ  хоромъ,  романсъ),  и  это  хорошо,  но  не  ново;  а 
подъ  другую  подводится  все  немелодическое,  декламацюнное;  это,  моль  и  есть 
€  музыка  будущности»,  —  иной  разъ,  поясалуй,  и  ново,  но  отнюдь  не  хорошо. 
Самое  нев*жественное  спутыванье  основныхъ  понятш  и  точекъ  суждешя. 

2)  Првм*нимъ  теперь  эти  обпце  выводы  о  Вагнеровой  реформ*  къ  его 
«Лоэнгрину».  Всмотримся  поближе  въ  сюжетъ,  его  планировку  и  его  музы- 
кальное воплощеще.  Но  —  именно  для  того,  чтобъ  показать  въ  чемъ  именно 
прогреесъ  искусства  въ  Вагнеровой  музыкальной  драм*  —  позвольте  мн*,  ка- 
сательно идеи  и  формы,  привести  вамъ  на  память  три,  по  всей  справедли- 
вости, знаменитая  и  образцовый  оперы,  весьма  знакомыя  и  петербургской  пуб- 
лики. Оспаривать  всесветную  знаменитость  Моцартова  «Донъ-Жуана»,  Вебе- 
рова  «Фрейшюца»,  Россишевскаго  €  Вильгельма  Телля»,  наверное  никто  не  ре- 
шится (кром*,  разв*,  одной  фельетонной  шавки,  возбуждающей  своимъ  лаемъ 
на  слоновъ  улыбку  сострадан1я).  Согласимся  прежде  всего,  что  музыка  въ  этихъ 
трехъ  произведешяхъ  сама  по  себ*,  съ  отдельными  нумерами— верхъ  совер- 
шенства (хотя  это  справедливо  только  съ  изв*стной  точки  и  съ  большими 
ограничен1ями)  и  не  будемъ  вовсе  входить  въ  разборъ  или  пояснеше  вс*мъ 
изв*стныхъ  красотъ;  но  прим*нимъ  къ  этимъ  тремъ  великимъ  операмъ  (каж- 
дая Образцова  въ  своемъ  род*)  ту  идеальную  м*рку  совершенства,  о  которой 
уже  была  у  насъ  р*чь  при  издожеши  Вагнеровскаго  идеала.  Прим*нимъ  тре- 
бован 1е:  хорошей,  интересной  драмы  со  сплошнымъ  ея,  всец*льнымъ  музы- 
кальнымъ  воплощешемъ  къ  «Донъ-Жуану»,  «Фрейшюцу»  и  сТеллю»  и  уви- 
димъ  тотчасъ  насколько  вс*  три  оперы  въ  отношенш  идеала  несостоятельны. 
Исходной  точкой  возмемъ  общее  впечатл*ше  отъ  сцены  вм*ст*  съ  музыкой, 
безъ  всякихъ  предвзятыхъ  уб*жден!Й. 

Въ  «Донъ-Жуан*»  (1787)— драматическая  канва,  взятая  изъ  испанских* 
легендъ,  испанскаго,  итальянскаго  и  мольеровскаго  театра,  весьма,  сама  по  себ*, 
музыкальна,  одинъ  изъ  выгодн*йшихъ  сюжетовъ  для  музыкальной  драмы,  еслибъ 
вмешательство  «чуда»  было  мотивировано  общею,  фантастическою  атмосферою, 
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съ  участ'юмъ  монаховъ  и  т.  д.  По  либретто  Да-Панте  повернуто  совершенно 
по  выкройки  итальянскихъ  комическихъ  оперъ  прошдаго  в*ка  (йгатта  дп- 
созо),  такъ  что  гешальная  серьезность  сцены  дуэли,  сцены  на  кладбищ*  и  сцены 
статуи  за  ужиномъ  р*зко  разноголоситъ  со  вс*мъ  остальнымъ  и  придаетъ  це- 
лому оперы  какой-то  «слишкомъ  наивный»  характеръ — немножко  въ  род*  ку- 
кольной комедш.  Что  именно  этотъ  наивный  характеръ  не  м*шалъ  и  моцар- 
товскому  идеалу,  свид*тельствуетъ  самый  конекъ  оперы  (въ  томъ  вид*,  какъ 
она  въ  партитур*,  не  на  сцен*).  Поел*  того,  какъ  герой  пьесы  проваливается 
вм*ст*  со  статуей,  Лепорелло  остается  на  сцен*,  къ  нему  приходятъ  вс*  осталь- 
ные персонажи.  Слуга  Донъ-Жуана  имъ  разсказываетъ  случай  со  страшной 
статуей;  вс*— довольно  мягко  и  слабо— выражаютъ  то  ужасъ,  то  сожал*ше,  а 
подъ  конецъ  хоромъ  восп*ваютъ:  свотъ  какая  судьба  постигаетъ  злод*евъ»! 
(Цие8(о  е  И  йп  <И  сЫ  Га  та1).  Мораль  наивн*е  не  выражается  и  на  пропп- 
сяхъ.  Пропускъ  этого  финала  (на  вс*хъ  сценахъ)  и  зам*нена  его— адомъ  съ 
фейерверкомъ  и  прыгающими  б*сенятами,  придаетъ  опер*  еще  бол*е — ярмо- 
рочный  колоритъ,  а  д*ла  не  поправляетъ  (ужъ  не  говоря  о  неуважеши  къ 
моцартову  нам*ренью).  Въ  числ*  д*йствующихъ  лицъ  одно  очень  пострадало 
именно  отъ  €комической»  концепцш  всей  оперы:  покинутая  Донъ-Жуаномъ 
жена  его,  Д.  Эльвира.  Она  не  возбуждаетъ  ни  слезь,  ни  сы*ха  и  сообщаетъ 
всЬмъ  ситуащямъ,  гд*  участвуетъ,  какую-то  не  то  холодную,  не  то  теплую 
температуру  (ипе  йбйеиг),  впрочемъ  довольно  любимую  Моцартбмъ  вообще. 
А  Эльвира  могла  бы  выйти  лицемъ  трагическимъ  и  крайне  симпатичнымъ. 
Самъ  Донъ-Жуанъ  и  въ  пьес*,  и  въ  музык*  весьма  пошлый  волокита,  кото- 
рому только  отчаянные  энтуз1асты,  въ  род*  Теодора  Гофмана,  навязали,  въ 
противность  Моцарту,  титаническое  велич'ю,  модное  въ  байроновскую  эпоху. 
Испанскаго  народнаго  колорита,  испанской  фантастической  атмосферы  —  (что 
было  бы  тутъ  чрезвычайно  ум*стно)  —  н*тъ  и  въ  помин*.  Общее  настроеше 
выходить  не  комическое,  но  и  не  трагическое.  Такъ  себ*,  середка  на  поло- 
вин*. Музыкальные  номера  арш,  дуэты,  терцеты  большею  частью  образцовые, 
сами  по  себ*  хотя  устар*вппе  вс*  съ  совершенно  определенными  концами^ 
сшиты  между  собою  на  живую  нитку  —  ц*пью  рутинныхъ  речитативовъ  съ 
отрывистыми  (несносными)  аккордами  клавецина,  или  (какъ  у  насъ  теперь)  вш- 
лончели.  Только  въ  финалахъ  каждаго  акта  ситуацш  чередуются  подъ  сплош- 
ную музыку.  Отъ  идеала  —  какъ  видите  —  «Донъ-Жуанъ»  —  эта  «опера  изъ 
оперъ»  по  выражение  хвалителей— еще  довольно  дадекъ.  Въ  Моцартову  эпоху 
и  не  могло  быть  иначе. 

Съ  «Фрейшюцомъ»  (1821)  мы  совсЬмъ  въ  другой  эпох*  опернаго  раз- 
вит и  на  другой  почв*,  —  на  почв*  чисто  германскаго  искусства,  съ  пол- 
нымъ  сознательнымъ  стремлешемъ  къ  драматической  правд*  и  къ  местному 
колориту.  Зд*сь  открывается  для  музыки  ц*лый  новый  м1ръ. 

Либретто  Кинда  —  изъ  н*мецкой  народной  сказки  немножко  ребяческаго 
характера,  съ  участ!емъ  чорта  «аи  падите!»  —  повернутую  для  музыки  и  для 
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сцены  довольно  хорошо,  хотя  неопределенно;  чудесная  развязка  натянута  и 
слабовата.  (Въ  оригинальной  сказки,  у  Апеля,  молодой  охотникъ,  знавппйся 
съ  колдуномъ,  седьмою  изъ  волшебныхъ  пуль,  направленною  самимъ  дьяво- 
ломъ,  убиваетъ  свою  невесту.  Такъ  бы  надо  было  и  оставить,  но  кисло-слад- 
кая сантинентальность  была  больше  по  вкусу  нЪмецкимъ  авторамъ  20-хъ  го- 
довъ.  Трагичешя  развязки  въ  операхъ  тогдашнихъ  почти  не  встречались. 
Все  должно  было  оканчиваться  благополучно:  стали  жить  да  поживать  —  (мо- 
тивъ  для  радостнаго  хора).  Характеры— въ  тексте  едва  намеченные —  у  Ве- 
бера  вышли  типическимъ  образомъ  чисто  германскими.  Колорита  везде,  веренъ 
до  мелочей  и  обаятельно  прелестенъ.  Пейзажная  музыка  «Волчьей  долины»  не 
им^ла  и  не  имЪетъ  себе  соперницъ.  Хоры  чрезвычайно  у  места,  —  въ  музы- 
кальной фактуре  везде  истинный  драматизмъ,  простота  и  ничего  рутиннаго. 
Къ  идеалу  все  какъ  нельзя  более  близко,  кроме  одного,  но  жестокаго  пункта. 
Вся  опера  выкроена  по  образцу  тогдашнихъ  немецЁихъ  «8ш8зр1еЬ,  т.  е.  сце- 
ническихъ  представлевШ,  веденыхъ  прозою,  съ  участсемъ  музыки  отдельными 
эпизодами,  въ  виде  куплетовъ,  арШ,  дуэтовъ,  небольшихъ  терцетовъ  и  фина- 
ловъ.  Эта  выкройка  тяготела  надъ  вдохновешемъ  Вебера  и  во  многихъ  ме- 
стахъ  стесняла  его.  Отдельные  музыкальные  нумера  (безукоризненные  сами 
по  себе)  не  связаны  даже  речитативами.  Кончается  «МтшкзШск»,  начинается 
убШственная  прозаическая  рЬчь,  иногда  весьма  длинная,  какъ  и  прежде  въ 
«Волшебной  Флейте>,  въ  «Фиделю»,  какъ  и  позже,  во  французскихъ  комиче- 
скихъ  операхъ  Обера,  и  у  насъ,  наприм.:  въ  «Аскольдовой  могиле».  Дело 
горько  досадное  после  такой  музыки,  какъ  Веберова,  но  дело  неисправимое, 
потому  что  создаше  всей  оперы  вылилось  уже  въ  такую,  весьма  скромную  и 
довольно  нелепую  форму.  Прибавка  речитативовъ,  кроме  некоторой  профана- 
цш  оригинала,  всегда  будетъ  малоуспешна,  потому  что  «отягчить»  произведе- 
те, придастъ  ему  липши  грузъ,  чего  бы,  разумеется,  не  было,  еслибъ  самъ 
Веберъ  задумалъ  эту  оперу  не  въ  форме  зингшпиля.  Вотъ,  значить,  и  без- 
подобный  «сЬеГ-й'оеитге»  Вебера  имеетъ  въ  себе  капитальный  недочетъ,  уво- 
дящ1й  его  очень  въ  сторону  отъ  искомаго  идеала.  Веберъ  это  самъ  сознавалъ 
и  следующую  за  «Фрейшюцомъ»  оперу  написалъ  сплошною  музыкою  съ  речи- 
тативами, въ  форме  большой  спонтишевской  оперы  и  вообще  приблизилъ  му- 
зыкальную драму  къ  серьезному,  глуковскому  идеалу,  насколько  могъ.  После 
Эвр1анты,  неимевшей  успеха  по  не  выносимо  глупому  и  скучному  тексту  — 
оставалось  сделать  только  одинъ  шагъ  и  является  —  Вагнеровская  музыкаль- 
ная драма. 

Съ  «В.  Теллемъ»,  написаннымъ  въ  1829  году  для  Парижа,  мы  отъ 
искренности,  задушевности  германскаго  поэтическаго  М1ра  переносимся  на 
арену  блеска  и  великолетя  сценическаго.  Царство  «эффектовъ  во  что  бы  то 
ни  стало>,  и  вместе,  царство  рутины,  самой  тупой  и  самой  упрямой.  (Верхъ 
безобразхя  этого  господства,  безсмысшя,  эффектности  и  рутины  мы  видимъ  въ 
продукте  театральной  роскоши  чисто  парижской:    въ  балете).   И   на  этой-то 
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парижской,  тлетворной  для  искусства  почв*  зародилась  мысль  воспользоваться 
однимъ  изъ  великол*пн*йшихъ  оперныхъ  сюжетовъ  въ  м!рЬ.  Альпшская  при- 
рода, съ  ея  прелестями  и  съ  ея  бурями,  простота  пастушескихъ  нравовъ  въ 
борьб*  съ  грубымъ  военнымъ  деспотизмомъ,  героичесые  характеры  въ  раз- 
ныхъ  коллиз1ЯХъ,  то  энергическихъ,  то  трогательныхъ,— финаломъ:  освобож- 
деше  ц'Ьлаго  народа  отъ  тиранскаго  ига! — что  можетъ  быть  лучше,  богаче  для 
канвы  музыкальной  драмы?  И  стоило  только  поближе  держаться  къ  Шилле- 
ровской  пьес*,  вышло  бы  чудесно!  У  самого  Шиллера,  наприм*ръ,  вся  2-я 
картина  4-го  акта  (когда  Телль  въ  ущельи  поджидаетъ  Геслера)  связана  со 
свадебной  музыкой  и  заключается  п*Н1вмъ  монаховъ  надъ  убитымъ  ландфог- 
томъ — сколько  есть  и  другихъ  моментовъ,  вызвавшихъ  музыку  даже  въ  драм*! 
Но  фраяцузскШ  академикъ  Жуй  совершенно  испортилъ  планъ  Шиллеровой 
пьесы,  выкроилъ  изъ  нея  какую-то  холодную  риторическую  болтовню  и  надо 
было  им*ть  гешальность  Россини,  чтобы,  не  смотря  на  такое  жалкое  и  напы- 
щенное либретто,  создать  много  сценъ  превосходныхъ.  Главнаго  порока  въ 
текст*  не  удалось  и  Россини  замаскировать.  Опера  въ  4-хъ  актахъ,  но  поел* 
2-го — половина  публики  уЬзжаетъ  домой  и  хорошо  д*лаетъ,  потому  что  въ 
двухъ  оетальныхъ  н*тъ  ни  одной  сцены,  которая  могла  бы  сколько-нибудь 
сравниться  со  сценою  заговора,  во  2-мъ  акт*.  Еще  въ  3-мъ,  благодаря  вол- 
нующей зрителя  сцен*  стр*лянья  въ  яблоко,  есть  некоторый  интересъ,  но  въ 
4-мъ  уже  ровно  ничего  н*тъ,  кром*  декорами  бури  (если  она  хорошо  по- 
ставлена); заключительный  хоръ  вышелъ  изъ  рукъ  вонь  слабымъ.  Видно,  что 
Россини  не  придавалъ  этому  хору  ни  мал*йшаго  значешя,  тогда  какъ  при 
истинно-серьезномъ  поворот*  музыкальной  драмы  этотъ  ея  в*нецъ  (освобож- 
деше  Гельвещи)  им*лъ  бы  силу  необозримую,  всепобеждающую.  Опера 
страшно  растянута,  всл*дств1е  большихъ  танцевъ  въ  1-мъ  акт*  и  другихъ 
болыпихъ  танцевъ  въ  3-мъ  акт*.  Это — по  штату  положенные  въ  парижской 
большой  опер*  два  дивертиссемента  (такъ  въ  «Фенелл*»— въ  1-мъ  и  3-мъ, 
въ  «Роберт*» — во  2-мъ  и  3-мъ,  въ  «Жидовк*» — въ  1-мъ  и  въ  3-мъ,  въ  «Гу- 
генотахъ» — въ  3-мъ  и  въ  5-мъ).  Опера  растянута,  кром*  того,  и  многими, 
совс*мъ  липшими  по  д*йств1Ю,  французско-академическими  хорами.  Ц*ли- 
комъ,  какъ  написана  опера,  нигд*  не  исполняется.  Во  всей  ея  фактур*,  не- 
зависимо отъ  пробдесковъ  гешальн*йшаго  таланта,  зам*тно  желайте  надавать 
французской  публик*  какъ  можно  побольше  всякихъ  эффектовъ;  забота  о  ха- 
рактерахъ,  о  драматической  правд*  является  случайно,  или  тоже  какъ  эфектъ; 
оттого  опера,  при  такой  счастливой  канв*,  вовсе  не  согр*та  внутреннимъ 
страстнымъ  огнемъ  и  въ  общемъ  даетъ  впечатл*ше  крайне  холодное,  не  смотря 
на  в*рность  швейцарскаго  колорита  и  прелесть  подробностей.  То  ля  бы  могло 
быть  съ  такимъ  сюжетомъ!  Опера  ему  вовсе  не  «адекватна»,  и  въ  этомъ  ея 
приговоръ.  Музыка  эта,  при  вс*хъ  ея  красотах?»,  приложена  къ  сюжету  сна- 
ружи, писана  по  заказу,  равнодушно,  а  не  сама  родилась  изъ  своей  поэти- 
ческой'задачи,  не  энтуз1азму  къ  этой  задачи  обязана  своимъ  рождешемъ. 
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Мы  видимъ,  значить,  что  въ  самыхъ  знаменитыхъ  операхъ  въ  св*т* 
есть  сильные  недочеты  въ  отношенш  идеала  музыкальной  драмы.  И  недочеты 
эти  происходить  или  отъ  рутинныхъ  пошлостей  и  нелепостей,  тяготЬющихъ 
надъ  опернымъ  складомъ,  вообще  и  въ  подробностяхъ,  или  отъ  не  совс*мъ 
правильнаго  отношенгя  авторовъ  къ  избранному  сюжету.  Пусть  всякая  уступка 
рутинной  условности,  рутинной  неправд*,  нелепости,  будеть  устранена,  по- 
стройка оперы  останется  въ  прямой  зависимости  только  отъ  сюжета  и  его 
планировки  и,  следовательно,  будеть  вполн*  осмыслена.  Пусть  драматически 
вымыселъ  и  музыкальное  его  воплощеше  зародятся  въ  одной  и  той  же  го- 
лов*, тогда,  конечно,  музыка  будеть  вызвана  самимъ  сюжетомъ,  неразрывно 
сольется  съ  нимъ,  и.  вся  концепция  необходимо  будеть  в*рна  и  исполнена 
художественной  правды.  Вотъ,  все  это  мы  и  находимъ  въ  музыкальныхъ  дра- 
махъ  Вагнера,  который  всегда  писалъ  и  пишетъ  самъ  свои  либретто.  Теперь, 
когда  уже  полное  осмыслеше  оперы  совершилось,  когда  возможность  совер- 
шеннаго  отсутств1Я  въ  опер*  рутинныхъ  условностей  показана,— быть  можетъ 
и  не  будеть  необходимости  композиторамъ  непрем*нно  и  во  вс*хъ  случаяхъ, 
писать  самому  и  либретто;  но  для  Вагнера,  для  его  реформаторская  д*ла, 
эта  совместность  драматурга  и  музыканта  въ  одномъ  лиц*  было  услов!емъ 
непрем*ннымъ.  Иначе  нельзя  было  сд*лать  того  р*шительнаго  шага,  котораго 
одного  недоставало  Веберу  въ  его  «Эвр1ант*».  Вагнеръ  музыкально  воспиталъ 
себя,  главн*Ёшимъ  образомъ,  на  Бетховен*  и  на  Вебер*  и  является  прямымъ 
иродолжателемъ  Веберовскаго  творчества  (даже  и  въ  названш  сромантиче- 
скихъ  оперъ»),  только  съ  большею  сознательностью,  съ  большею  шириною, 
глубиною  и  серьезностью  симфоническаго  элемента,  подъ  вл1яшемъ  Бетховена 
и  поздн*йшихъ  творцовъ  симфонической  музыки.  Перев*съ  оркестровки 
передъ  вокальною  частью  въ  такомъ  стил*  разумеется  самъ  собою,  и  по  орке- 
стровк*  Вагнеръ  опередилъ  р*шительно  вс*хъ  композиторовъ,  что  сознаютъ 
даже  враги  его.  Типъ  мелодш  чисто-германскаго  рисунка,  иногда  не  совс*мъ 
красиваго  (какъ  и  въ  самомъ  Бетховен*,  и  въ  Вебер*,  и  въ  Фр.  Шуберт*, 
и  въ  Мендельсон*,  и  въ  Р.  Шуман*),  зд*сь  тоже  одна  изъ  естествсвныхъ  дан- 
ныхъ.  Роптать  на  «н*мецкость»  Вагнеровой  музыки  со  вс*ми  хорошими  и 
дурными  качествами  этой  сн*мецкости»  тоже,  что  нападать  на  Островскаго, 
наприм*ръ,  эач*мъ  онъ  свои  пьесы  изъ  русскаго  быта  пишетъ  на  русскомъ, 
а  не  на  французскомъ  язык*.  Отыскивать  и  съ  озлоблешемъ  выставлять  въ 
Вагнер*  фамильное  сходство  то  съ  Веберомъ,  то  съ  Шубертомъ,  то  съ  Мен- 
дельсономъ,  то  съ  Мейерберомъ  тоже  что  роптать  на  какого-нибудь  челов*ка, 
зач*мъ  онъ  лицомъ  сильно  похожъ  на  своего  роднаго  отца. 

Начиная  съ  «Тангейзера»  Вагнеръ  въ  выбор*  своихъ  сюжетовъ  не  по- 
кидаетъ  германской  почвы  и  почти  исключительно  вращается  въ  м1р*  средне- 
в*ковыхъ  германскихъ  миоовъ  и  легендъ,  разработанныхъ  миннезингерами. 
Оттого  бол*е  и  бол*е  впадаетъ  въ  отвлеченность. 

Одинъ  изъ  этихъ  миоовъ:  сказка  о  рыцар*  лебедя,  Лоэнгрин*.  Для  спа- 
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сетя  оклеветанной  княжны  является  неведомый  лучезарный  витязь;  едино- 
борствомъ  со  врагомъ  княжны  освобождаетъ  ее  и,  полюбивъ  ее,  становится 
ея  супругомъ — съ  услов1емъ,  чтобы  она  никогда  не  спрашивала  его:  кто  онъ 
и  откуда;  поел*  вопроса  онъ  долженъ  будетъ  съ  нею  навсегда  разстаться. 
По  нав*тамъ  злой  женщины,  желающей  погубить  витязя,  супруга  его  пред- 
лагаетъ  ому  роковой  вопросъ  въ  первую  же  брачную  ночь,  и  витязь,  объя- 
вивъ  всенародно,  что  онъ  Лоэнгринъ,  одинъ  изъ  рыцарей  св.  Граала,  на- 
всегда свою  любимую  жену  покидаетъ.  Жена  не  переживаегь  мгновешя  раз- 
луки. Основа  этого  сказан1я  довольно  родственна  двумъ  эллинскимъ  миеамъ. 
Одинъ  о  Семел*,  которая  не  должна  была  просить  любившаго  ее  Зевеса, 
чтобы  онъ  явился  ей  во  всемъ  божескомъ  величш.  По  нав*тамъ  ревнивой 
богини  Геры,  Семела  изрекла  роковую  просьбу  и  поплатилась  жизнью.  Другой 
миеъ — Эротъ  и  Психея,  гд*  опять  большую  роль  играетъ  женское  любопыт- 
ство, подстрекаемое  коварными  наветами  завистдивыхъ  сестеръ  Психеи.  Сред- 
нев*ковая  рыцарская  обстановка  сказашя  о  «Лоэнгрин*»  въ  неразрывной 
связи  съ  мистическимъ  предашемъ  о  божественной  чаш*  с.  Граала  послужила 
для  Вагнера  богатымъ  позтическимъ  грунтомъ  всей  картины.  Характеры  дей- 
ствующи хъ  лицъ  обрисовались  очень  просто  (и  совсЬмъ  въ  параллель  къ  Ве- 
беровой  €Эвр1автЬ»):  светлая  чета  любовниковъ— брабантская  принцесса  Эльза 
и  рыцарь  св.  Граала  Лоэнгринъ  (въ  «Эвр1ант*»— она  сама  и  Адоларъ);  за- 
т*мъ,  мрачная  чета  противниковъ  Эльзы  и  Лоэнгрнна:  графъ  Фридрихъ  Тель- 
рамундъ  и  коварная  жена  его  Ортруда  (въ  «Эвр1ант4»  графъ  Лиз1артъ  и 
Эглантина).  Прибавочное  и  мало  вл1ятельное  лицо— король  Генрихъ  Птице- 
ловъ  (и  въ  <Эвр]ангЬ  есть  точно  такой  же  полу-декоращонный  король). 
Такъ  какъ  обвинете  Эльзы  въ  убШств*  брата  ея,  Готфрида,  вызвало,  по 
тогдашнимъ  обычаямъ,  божШ  судъ,  единоборствомъ,  то  вс*  обряды  этого  суда 
(оглашеше,  трубные  призывы)  прндаютъ  прекрасный  псторическШ  колоритъ 
первому  д*йств1ю.  Неожиданное  появлеше  блестящаго  витязя  въ  челнок*, 
лебедемъ  влекомымъ,  общее  радостное  изумлеше  —  чрезвычайно-счастливый 
моментъ  для  музыки  и  исполненъ  у  Вагнера  съ  силою  увлекательною.  Хоры 
народа,  подъ  обаяюемъ  отъ  чуднаго  появлен1Я  Лоэнгрина,  в*ютъ  прелестью 
какого-то  сказочнаго  М1ра.  Торжественность  божьяго  суда  требовала  (по  исто- 
рическимъ  даннымъ)  общей  молитвы  вскхъ  присутствующихъ  при  поединк*. 
Опять  какой  счастливый,  славный  музыкальный  моментъ!  Судъ,  превращен- 
ный въ  богослужеше,  съ  королемъ  во  глав*;  и  действительно,  въ  музык* 
Вагнера  этогь  епзетЫе,  начинающейся  съ  единичнаго  голоса  короля  и  длин- 
ною постепенностью  возрастаюпцй  до  громоваго  взрыва  всей  массы  голосовъ 
и  оркестра,  д*йствуетъ  поразительно,  поел*  блеска,  которымъ  окончился  пер- 
вый актъ  (поб*да  Лоэнгрина  надъ  Тельрамундомъ).  Отличною  антитезою  явля- 
ются мрачныя  краски  длинной  сцены  Тельрамунда  съ  Ортрудой  ночью,  на 
паперти  церковной,  противъ  оконъ  дворца,  гд*  идетъ  брачное  пированье. 
Тутъ,  въ  оркестр*,  Рембрандтовшя  тяжелыя  т*ни  и  таинственные  проблески. 
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Ни  у  Вебера,  ни  у  Мейербера  не  было  ничего  подобнаго  по  колориту  *)(эта 
сцена  немножко  утомительна,  именно  зсл*дств1е  густоты  своего  демоническаго 
мрака);  опять  контрастомъ  (какъ  Алиса  поел*  хора  чертей)  появляется  Эльза 
на  балкон*.  Сцена  Эльзы  и  Ортруды  подъ  конецъ  обращается  въ  весьма  ме- 
лодически дуэтъ.  Доказательство,  что  Вагнеръ  вовсе  не  изб*гаетъ  такихъ  мо- 
ментовъ  по  принципу,  но  не  особенно  ищетъ  ихъ.  Они  должны  приходить  въ 
планировке  сами  собою.  Вторая  половина  2-го  акта  (утро  въ  Антверпенскомъ 
кремл*)  занята  воинственными  хорами  витязей,  которыхъ  оащитникъ  Бра- 
банта» долженъ  вести  на  войну,  и  длиннымъ  свадебнымъ  шестшемъ  Эльзы  и 
ся  свиты  въ  соборъ.  Хоры  блистательны  и  дышать  св*жестыо.  Музыка  про- 
цессы— одна  изъ  лучшихъ  красотъ  оперы.  Сцена  перерыва  шестая  Ортру- 
дою,  всенародно  осыпающей  Эльзу  упреками  и  вселяющей  въ  Эльзу  первыя 
сомн*Н1Я  о  супругЬ,  по  моему  уб&кдвшю  неудачна,  не  представляетъ  красотъ 
ни  драматическихъ,  ни  музыкальныхъ.  Посл*дше  звуки  2-го  акта — продолже- 
я\е  прерваннаго  шестая,  вм*ст*  съ  аккордами  органа  изъ  собора  и  фанфа- 
рами королевскихъ  трубачей,  опять  великолепны.  Трепй  актъ  начинается 
блестящею  шумною  прелюд1ею:  пироваше  витязей  на  свадьбе  Эльзы  и  ея 
защитника;— потомъ  контрастомъ:  прелестный  брачный  хорикъ  (эпиталамъ) 
въ  германски-наивномъ  и  св*тломъ  характере;  зат*мъ.  новобрачные  на  един*, 
душевная  тревога  Эльзы,  наросташе  звуковъ  до  роковаго  вопроса.  Это,  ко- 
нечно, не  итальянскШ  любовный  дуэтъ  и  не  декоращонно-раздражающая  лун- 
ная ночь  изъ  «Фауста»  Гуно.  Обшдй  тонъ  мистическаго  философствовашя 
несколько  холодить  эту  сцену  любви,  но  она  все-таки  прелестна  и  (при  хо~ 
рошемъ  поэтическомъ  исполнены)  д*йствуетъ  обаятельно.  Врывается  Тель- 
рамундъ  со  своими  приверженцами,  но  огь  руки  Лоэнгрина  падаетъ  мертвый. 
Во  2-й  картин*  посл*дняго  акта — опять  какъ  въ  1-мъ  акт*  на  открытомъ 
берегу  р*ки  Шельды — сборъ  витязей  въ  походъ  (учаспе  трубныхъ  звуковъ 
на  сцен*  въ  этой  опер*  немного — пересолено,  оттого  желаемаго  эффекта  и  не 
производить)  король  держитъ  р*чь  къ  войскамъ,  но  является  «защитникъ 
Брабанта»  и  объявляетъ,  что  ему  войско  въ  походъ  вести  нельзя;  произно- 
сить обвинеше  Тельрамунда  и  Эльзы,  и  предъ  лицомъ  короля  и  народа  объ- 
ясняетъ,  что  онъ — рыцарь  св.  Граала,  Лоэнгринъ.  Этотъ  разсказъ,  проникну- 
тый мистическою  поэз1ею, — одинъ  изъ  прелестн*йшихъ  и  важн*йшихъ  момен- 
товъ  оперы.  ЗагЬмъ — прощаше  съ  Эльзою,  появлешя  лебедя  съ  челнокомъ— 
весьма  н*жно  мотивированное  превращеше  лебедя  въ  брата  Эльзы,  Готфрида 
(заколдованнаго  въ  лебедя  Ортрудой), — смерть  Ортруды, — отъ*здъ  Лоэнгрина 
въ  своемъ  челн*,  который  влечется  уже  голубемъ  св. -Граала  и  смерть  Эльзы. 
Нагромождеше  собыгсй  въ  одну  короткую    финальвую  сцену  д*лаетъ  эту  раз- 


*)  У  Вебера  въ  <Эвр1антъ»  есть  весьма  похожая  ситуация,  дуэтъ  мрачной  четы  Ли- 
81арта  и  Эглантины — въ  совБщаши  между  собою,  но  музыка  далеко  не  такъ  мрачна  и  не- 
сколько рутинна.  Въ  с  волчьей  долин*»  Фрейшюца  тоже  мракъ,  но  совершенно  иного  ланд- 
шафтнаго  характера.  Сходства  съ  Вагнеровскимъ  колоритомъ  и  тамъ,  и  тутъ  очень  мало. 
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вязку  не  совс*мъ  ловкою  и  не  эфектною  въ  концепцш  и  исполненш.  Но  мы 
видели,  что  вс*  оперы  перв*йшей  знаменитости,  сильно  хромають  въ  отно- 
шешн  своихъ  концовъ.  Этому  суждено  выработаться  впосл*дствш.  Противъ 
постройки  «Лоэнгрина»,  какъ  драмы,  можно  и  еще  весьма  многое  сказать  — 
точно  какъ  и  въ  музыке  можно  указать  на  излишнее  преобладало  речита- 
тивной, весьма-однообразной  мелодш  (напр.  во  всей  первой  половин*  1-го 
акта)  на  сухость  и  плоскость  иныхъ  м*стъ  и  на  мнопя  неудачный  подроб- 
ности, но — не  въ  этомъ  д*ло.  Д*ло  Вагнера  въ  прим*нснш  одной  логически- 
ироведенной  поэтической  мысли  въ  ц*лому  зданш  пьесы,  задуманной  не  для 
арШ,  дуэтовъ  и  т.  д.,  а  для  сплошнаго  выражешя  драмы  музыкою  въ  оркестр* 
и  въ  голосахъ.  Къ  этому  взгляду  еще  не  скоро  привыкнетъ  какая  бы  то  ни 
была  публика  (наша,  быть  можетъ  еще  скорее  германской,  въ  отношенш 
самой  сути  д*ла).  До  этого  надо  додуматься,  а  публика  въ  этихъ  вещахъ  не 
очень-то  любить  думать.  Такъ,  наприм*ръ,  и  первой  прелюдш  (Уогзр1е1)  слу- 
шатели еще  не  выучились  придавать  того  значешя,  которое  далъ  этимъ  зву- 
камъ  авторъ.  Это  не  просто-красивый  «тогсеаи  <1е  пподие»,  звуки  подготов- 
ляющ1е  то,  что  услыщимъ  поел*  поднят  занав*са;  это — мистическая  область 
св.-Граала,  откуда  появляется  Лоэнгринъ  и  куда  опять  уплываеть  —  поел* 
горя,  имъ  испытаннаго  въ  катастроф*  драмы.  Но  безподобная  мистическая 
прелюд1Я  со  своимъ  эфирнымъ  колоритомъ  —  альфа  и  омега  всего  въ  драм*, 
гд*  на  сцен*  или  въ  мысли  другихъ  лицъ  появился  Лоэнгринъ,  въ  своемъ 
св*тломъ  и  вм*ст*  таинственномъ  величш.  Такъ  въ  монолог*  Эльзы,  въ  1-мъ 
акт*,  передъ  королемъ;  такъ  въ  сцен*  прибытгя  Лоэнгрина,  въ  прощаньи  его 
съ  лебедемъ,  и  въ  хорахъ;  такъ  въ  сцен*  новобрачныхъ,  такъ  въ  сцен*  раз- 
сказа — возд*  одна  и  та-же  музыкальная  мысль  прелюдш,  развиваемая  каждый 
рааъ  иваче,  смотря  по  ситуащи  *).  Такимъ  образомъ  музыка  прелюдш  играетъ 
вовсе  не  ту  роль,  какъ  напр.:  увертюра  къ  сфрейгаюцу»  или  увертюра  къ 
«Тангейзеру»—  тамъ — бол*е  или  мен*е  лишшй  эскизъ  будущей  музыкальной 
драмы,  эскизъ  въ  маломъ  вид*  той  картины,  которая  сейчасъ  передъ  нами 
откроется  въ  болыпомъ. — (Ид  йоиЫе  етр1оГ).  Зд*сь — ингред1ентъ  самой  драмы, 
одно  изъ  необходимыхъ  условШ  ея  существовашя  и  развитая.  Этотъ  взглядъ 
на  инструментальную  прелюдш  передъ  музыкальной  драмой  еще  съ  большею 
консеквентностью  проведенъ  Вагнеромъ  въ  его  «Тристан*»,  гд*  вся  драма  со 
вс*ми  главными  переписями  р*шительно  вытекаетъ  изъ  единичной  музыкаль- 
ной идеи,  вполн*  изложенной  въ  прелюдш.  Ген]альн*йшая  мысль  эта:  строить 

*)  Замечательно,  что  Берлюзъ  (А  Ъгауегв  сЬапЦ  ра#е  296),  не  очень  то  долюбли- 
вающШ  Вагнера  (еЬ  рош*  саизе),  весьма  хвалить  Уогвр1е1  «Лоэнгрина»,  называете  эту 
прелюд!ю— ип  сЬеГ  (Гоеиуге,  восхищается  наросташемъ  и  убывашемъ  звучности,  прелестью 
оркестровки  (ипе  тегтеШе  (ПпбЬгитепЬаМоп  (1а пз  сев  ЬетЬвв  йопсев  сотте  (1апу  1е  со1опз 
ёс1а1ан1),  но  при  всемъ  томъ  выражается  такъ:  И  п'у  а  рае  (1е  рЬгазе  ргоргетепЬ  <31Ье,  П 
ез1  угаи  Какъ  же  это?  Если  эта  фраза  не  фраза,  не  мелоддя,  то  что  же  такое  «фраза»  или 
смелоддя»  вообще?  Неужели  отрывочекъ  дрянной  французской  музыки,  па  которомъ  по- 
строена «фантастическая  симфошя»  Берлюза,  есть  сипе  рЬгазе  ргоргетепЬ  <Ше»? 
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ц*лое  огромное  музыкально-драматическое  здаше  на  одной  главной  тем*  при- 
надлежите прямо— Вагнеру. 

Характеристика  главныхъ  д*йствующихъ  лицъ  или  главныгь  моментовъ 
оперы,  рельефною  фразою,  которая  каждый  разъ  повторяется  при  появленш 
этого  лица  или  момента— д*ло  не  новое.  Оно  есть  не  только  у  Вебера  (напр. 
каждое  появлеше  Сам1эля),  но  даже  у  Моцарта,  однако,  разумеется,  не  въ  той 
степени,  какъ  у  Вагнера,  потому  что  до  него  ни  одинъ  оперный  композиторъ 
не  продумывалъ  до  такой  степени  своего  создашя  насквозь  и  до  такой  сте- 
пени не  напиралъ  на  это  сосмыслеше»  каждаго  момента  музыкальной  драмы 
въ  зависимости  отъ  ея  ц*лаго.  Какъ  и  вообще,  Вагнеръ  могъ  бы  не  дать  въ 
звукахъ  ничего  новаго,  а  все-таки  бы  остался  нововводителемъ.  «Лоэнгринъ» 
вовсе  не  вершина  этого  д*ла.  Для  музыкальной  драмы  вообще  съ  каждымъ 
днемъ  раскрываются  необразимо  широте  горизонты.  Но  въ  сущности  д*ла, 
«Лоэнгринъ»  шагъ  впередъ  передъ  «Тангейзеромъ»,  даже  ужъ  не  говоря  о 
предшественникахъ  Вагнера. 

Переходимъ  къ  участи  «Лоэнгрина»  у  насъ,*въ  Петербург*.  Прежде  о 
перевод*,  потомъ  объ  исполнении,  зат*мъ  о  впечатл*нш  въ  публик*  и  о  при- 
говор* въ  нашей  пресс*.  Переводчикъ  «Лоэнгрина»,  К.  И.  Званцовъ  (какъ 
я  писалъ  о  немъ  автору  оперы)  принадлежитъ  къ  числу  Вагнеристовъ  бол*е 
ярыхъ,  ч*мъ  самъ  Вагнеръ.  Г.  Званцовъ  готовъ  «уигаге  ш  уегЬа  та§181п»  даже 
въ  т*хъ  случаяхъ,  когда  самъ  «та§181;ег»  уже  отступился  отъ  своихъ  мн*нш 
и  принциповъ,  высказанныхъ  въ  эпоху  прошлую  и  подвергшихся  значитель- 
нымъ  изм*нен1ямъ.  Этотъ  фанатизмъ  къ  Вагнеру  заставилъ  г.  Званцова  въ 
перевод*  пожертвовать  всякимъ  притязашемъ  на  литературное  достоинство 
труда  своего.  Онъ  им*лъ  только  одну  ц*ль:  в*рно  до  мелочныхъ  подробно- 
стей передать  текстъ  Вагнера  съ  непрем*ннымъ  услов1емъ,  чтобы  въ  кавдомъ 
слов*,  въ  каждомъ  акцент*  былъ  разсчетъ  на  осуществлеше  этого  слова  и 
акцента  въ  музык*,  не  требуя  ни  мал*йшаго  ея  изм*нешя.  При  такой  ра- 
бот*, разум*ется,  не  возможно  было  думать  не  только  о  красот*  стиха,  но 
даже  иногда  и  о  соблюденш  разм*ра.  Переводъ  поется  очень  удобно,  —  со- 
хранены часто  даже  т*  самыя  гласныя  буквы,  что  въ  оригинал*, — но  читается 
такой  переводъ  не  совс*мъ  гладко  и  м*стами  выходить  страненъ  до  дикости. 
За  то  есть  страница,  гд*  переводъ  возвышается  до  настоящей  поэзш — напри- 
м*ръ,  въ  разсказ*  Эльзы: 

«Помню,  какъ  я  молилась, 
Тяжко  скорбя  душой, 
И  день  и  ночь  томилась, 
Одна  съ  моей  тоской  и  т.  д.» 

или  въ  разсказ*  Лоэнгрина: 

«Въ  чужой  стран*,  за  синими  морями, 
Высится  замокъ,  грозный  Монсальватъ  и  т.  д.> 
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Н'Ьтъ  ничего  легче,  какъ  добиться  перевода  более  гладкаго  въ  отно- 
шенш  стиха,  но  акценты  музыкальные  булутъ  нарушены,  не  совпадутъ  со 
словомъ,  пли  со  смысломъ,  и  результатъ  перевода  будетъ  совсЬмъ  иной.  По- 
глумиться надъ  странностью  этого  русскаго  текста  не  то  въ  стихахъ,  не  то 
въ  прозе,  охотниковъ  найдется  не  мало.  Оценить  дельное  самоотвсржешо  пе- 
реводчика способны  весьма  не  мнойе. 

Объ  исполненш  не  распространяюсь,  но  должепъ  высказать  одну  пред- 
варительную заметку.  Читатели  видели,  что  я  благоговею  передъ  «Фрейшю- 
цомъ>  Вебера,  между  гЬмъ  когда  у  насъ  даютъ  «Волшебнаго  стрелка»  на 
Маршнской  сцене  я  бываю  редко,  потому  что...  страдаю  отъ  равнодупия  пуб- 
лики и  оттого,  что  это  равнодуппе  весьма-законно  при  такихъ  условкхъ 
исполненш,  где,  кроме  оркестра  (и  то  но  совсЬмъ)  и  г-жи  Соловьевой  въ  роли 
Агаты  (и  то  не  совсЬмъ),  все — страшно  далеко  отъ  моого  идеала  въ  осуще- 
ствлены этой  оперы.  Я  не  виню  тутъ  никого,  чувствуя,  что  виноватъ  вс*хъ 
бол'Ье  Веберъ,  зачймь  онъ  такую  немецкую  оперу  написалъ,  что  она  и  у 
итальянцовъ,  и  у  русскихъ,  и  у  французовъ,  т.  е.  на  всякой  чужой  для  нея 
почв*  теряетъ  больше  половины  своихъ  красотъ,  своего  очаровашя!  Я  уб*ж- 
денъ,  что  и  оперы  Глинки  (особенно  «Жизнь  за  Царя»)  въ  перевод*  «на  н-Ь- 
мецкШ»  (да  можетъ  быть  и  на  чешскш)  играютъ  такую-же— намойвзглядъ — 
несчастную  роль. 

Такъ  и  съ  «Лоэнгрпномъ».  Это  продукта  германской  музы,  которому 
русская  сцена  и  русская  речь  —  решительно  чуж1Я.  То,  что  поярче^  да  по- 
грубее— наприм^ръ  —  воинственный  элементъ — хоры  процессШ  и  т.  д.  осуще- 
ствляется и  у  насъ  очень  исправно.  Все  же  тоние  оттенки  немецкаго  поэти- 
ческаго  чувства,  немецкой  кротости  и  сантиментальности,  немецкой  велича- 
вости и  серьезности  —  утратились.  Въ  сценахъ  любви  я  не  нашелъ  того 
обаяшя,  которымъ  волновался,  когда  слушалъ   онеру  на  германскихъ  сценахъ. 

Германсие  полу-туманные  образы  получили  у  насъ  грубовато-трезвые, 
прозапчеше  контуры  и  общее  поэтическое  впечатлите  улетучилось.  Это — во- 
обще. Въ  частностяхъ  же  много  хорошаго.  Г.  НикольскШ  ни  игрою,  ни  фи- 
гурою отнюдь  не  ангел  о-подобный  рыцарь  лебедя,  но  голосомъ  творить  чу- 
деса, поетъ  всю  партш  прелестно,  безъ  малейшаго  усил1я;  самъ  говорить,  что 
ни  одна  изъ  его  ролей  не  приходилась  ему  такъ  ловко  по  голосу.  Вотъ  живое 
доказательство,  что  Вагнеръ  умеетъ  писать  для  голосовъ,  когда  создаетъ  роль 
певучую.  Точно  также  и  роль  Эльзы  не  утомляетъ  г-жу  Платонову.  Наша 
примадонна  именно  этой  ролью  могла  доказать,  что  и  сильно-патетичесшя 
партш  ей  по-плечу.  Музыкальность  ея  фразировки  и  вполне  артистическая 
игра  выступила  здесь  въ  яркомъ  свете.  Партш  мрачной  четы,  Тельрамунда 
и  Ортруды  не  благодарны,  какъ  не  особенно  эффектный  и  тяжелыя  для  голо- 
совъ и  по  капризной  регистровке  (большею  частью  чрезвычайно-высокой)  и 
по  несравненно-напряженной  декламацш.  Г.  Кондратьевъ  и  г-жа  Леонова  съ 
честью  исполняютъ  свое  дело  и  въ  вокальномъ,  и  въ  сценическомъ  отношешяхъ. 
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Энерия  ихъ  местами  доходить  до  выразительной  типичности.  Могуч1й  басъ 
г.  Васильева  1-го  прелестенъ  въ  молитв*  1-го  акта,  но  въ  ц*Ьломъ  своей  не- 
большой и  въ  представительцой  роли  нашъ  артистъ  не  удовлетворителенъ.  Для 
олицетворенхя  «Саксонскаго  короля  изъ  X  века»  ему  не  достаетъ  спокойнаго 
велич1Я  въ  каждомъ  звук*,  въ  каждомъ  движеяш,  не  достаетъ  и  монумен- 
тально-живописной гримировки.  Небольшую,  но  ответственную  партш  глаша- 
тая весьма  отчетливо  выполняетъ  г.  Соболевъ.  Его  св'ЬжШ  баритонъ  и  четкая 
фразировка  были  бы  заметны  на  любой  европейской  сцене,  где  вообще  р*дко 
приходится  слышать,  что  нибудь  порядочное  во  второстепенныхъ  роляхъ.  Хоры 
поютъ  почти  безукоризненно,  что  въ  такой  трудной  музыке  не  безделица  *). 
Оркестръ  подъ  талантливымъ  и  опытнымъ  дирижерствомъ  К.  Н.  Лядова 
идетъ  превосходно.  Капельмейстера  каждый  разъ  вызываютъ. 

Поставлена  опера— отлично  хорошо.  Съ  археологической  стороны  у  насъ 
много  вышло  даже  лучше  и  вернее,  чЬмъ  на  н*мецкихъ  сценахъ  (кроме 
сцены  Мюнхена,  где  уже  все  въ  отношенш  Вагнеровыхъ  оперъ  доведено  до 
совершенства);  костюмы  весьма  живописны.  Изъ  декоращй  вообще  очень  хо- 
рошихъ  особенно  замечательна  вторая  (мрачный  кремль  АнтверпенскШ). 
Утреншй  разевать  прелестенъ  естественностью.  Но  прйядъ  и  отъ4здъ  Лоэн- 
грина  на  немецкихъ  сценахъ  выходить  гораздо  лучше.  Общая  картинность  въ 
разные  моменты  расписаны  отчетливо,  чего  прежде  у  насъ  почти  не  случалось. 

Успйхъ  оперы  былъ  дЬломъ  рйшеннымъ  съ  перваго  представлешя. 

Тогда  какъ  въ  а  столиц*  цивилизованная  света»  и  до  сихъ  поръ  страшно 
вооружены  противъ  Вагнера,  у  насъ  онъ  сразу  одержалъ  полную  победу,  да 
и  опозищи  никакой  не  встр'Ьтилъ.  Фактъ  замечательный  въ  л-Ьтописяхъ  сла- 
вянскаго  искусства  и  фактъ  съ  большимъ  значешемъ  для  судебъ  музыкальной 
драмы  на  Руси. 

Если  же  поближе  присмотреться  къ  этому  успеху,  то  окажется  резуль- 
татомъ  сильно  возбужденнаго  любопытства  и  большаго  уважешя  къ  Вагяерову 
имени.  Жаркаго  энтушазма  не  найдемъ,  да  онъ  и  не  въ  порядке  вещей. 
Наша  публика  прежде  всего  ищетъ  въ  опер*  прямой,  открытой  мелодичности 
((1е  1а  те1о(Не  ГгапсЬе);  по  услов1ЯМЪ  Вагнеровскаго  стиля  такой  мелодичности 
въ  этой  опер*  не  можетъ  быть  много.  Вагнеръ  даетъ  перев^съ  оркестровке 
передъ  голосами,  а  наша  публика  любитъ  пето,  къ  оркестровымъ  сочеташямъ 
еще  довольно  равнодушна,  а  въ  чисто  симфонической  музыке  прямо  скучаетъ 
(концерты  Берлюза).  —  Наконецъ,  и  это  главное,  мы  видели,  что  вся  поэзия 
вымысла  сценическаго  исполнешя  въ  «Лоэгрин*»  чистокровно  германская.  У 
насъ,  притомъ  именно  теперь,  н-Ьтъ  въ  публике  ни  малейшей  симпатти  къ 
м1ру  немецкихъ  средне- вековыхъ  легендъ.  Намъ  подавай  свое  родное,  а  не- 
мецкая И0Э31Я  намъ  чужая.  Эти  рыцари  туманнаго,  эти  таинства  релипозныхъ 
братствъ,   эти  угнетенный  невинности    со  своими  любовными  мечташями,   эти 

*)  На  одной  ивъ  репетицШ  присутствовали  нЪмецюе  п*ввцы  (ЫвйегкаГе1)  и  не  нахва- 
лились 1гвшемъ  русскихъ  хористовъ. 
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поединки  и  турниры,  всему  тому  было  время  и  въ  нашей  литератур*,  и  во 
вкусахъ  нашей  публики.  Но  время  это  давно  прошло.  Ему  уже  лить  пять- 
десять  слишкомъ.  Это  была  эпоха  Жуковскаго  съ  его  балладами  изъ  Шиллера 
и  Уланда  *). 

Пускай  бы  теперь  на  русской  драматической  сцен*  поставили  хоть 
«Орлеанскую  Д*ву»  Шиллера  въ  перевод*  Жуковскаго;  могла  ли  бы  им*ть 
усп*хъ  эта  попытка?  Представимъ  себ*  тоже  гешальнМшую  музыку,  напри- 
м*ръ,  на  сюжетъ  «Ундины»  Ламотъ-Фуке  и  Жуковскаго.  И  такая  опера  не 
пришлась  бы  въ  наше  время  по  вкусу  публики.  Сантиментальность  чувства, 
метафизика  въ  любви  безмерно  далеки  отъ  нын*шняго  настроешя  русскихъ 
посетителей  театра.  Самая  ранняя  изъ  оперъ  Вагнера  «Кэндзи,  посл*дшй 
римскШ  трибунъ»,  при  всей  своей  пошловатости  зажгла  бы  въ  нашей  публик* 
жаркш  энтуз'шмъ,  потому  что  создана  горячо,  симпатично,  несравненно  больше 
сердцемъ,  ч*мъ  головою.  Вагнеръ  въ  то  время  пылкШ  юноша,  въ  эпоху  со- 
здан1Я  «Лоэнгрина»  былъ  уже  зр*л*е  и  изъ  области  исторически-револющон- 
ныхъ  колиз1Й  (отдавъ  имъ  дань  на  дрезденскихъ  барикадахъ)  всл*дств1е 
ссылки,  перешелъ  въ  сферу  метафизическихъ  мечташй,, — сферу,  конечно, 
бол*е  прохладную. 

Изъ  кипучаго,  протестующаго  Шиллера  сРазбойниковъ*  и  «КаЬа1е  ипй 
ЫеЬе»  выгаелъ  со  временемъ  спокойно-созерцательный  драматургъ,  авторъ  «Вал- 
ленштейна»  и  с  В.  Телля». 

Такъ  было  и  съ  Вагнеромъ.  Эстетическаго,  художественнаго  достоинства  въ 
«Пэндзи»  такъ  мало,  какъвъ  Шиллеровыхъ  «Разбойникахъ»;  но  вся  германская 
нащя  и  до  сихъ  поръ  несравненно  больше  любить  «Разбойниковъ»,  нежели 
«Валленгатейна»  и  гораздо  искренн*е  восхищается  «Р1эндзи»,  ч*мъ  «Лоэнгри- 
номъ».  Публика  везд*— -публика;  масса  везд*— масса. 

Для  искусства  «Лоэнгринъ»  въ  тысячи  разъ  важнее,  ч*мъ  «Иэндзи»,  но 
много  ли  людей  и  въ  Германш  серьезно  заботяться  объ  искусств*. 

Въ  этомъ  случа*  даже  и  почвенность  произведешя  идетъ  мало  въ  раз- 
счетъ.  Въ  сР1эндзи»  д*йств1е  въРим*,  дЬйствуютъ  револющонеры-итальянцы, 
а  приходятъ  въ  восторгъ — н*мцы.  Въ  «Тангейзер*»  и  «Лоэнгрин*»  все  на 
почв*  германской,  но  самая  метафизичность  этой  поэзш  и  ея  музыкальнаго 
воплощетя  до  пылкости  энтуз1азма  даже  н*мецкихъ  слушателей  не  допускаетъ. 
Для  русской  публики  весьма  важно  звено  симпатш  одно,  которое  остается  при 
отсутствш  другихъ,— зд*сь  не  существуетъ,  такъ  что  на  большую  продолжи- 
тельность усп*ха  разсчитывать  трудно.  Впрочемъ  въ  этомъ  сезон*  усп*хъ  бу- 
детъ  непрерывенъ. 

Въ  газетахъ   нашихъ,   гд*  музыкальные   приговоры   въ  общемъ  (кром* 


*)  Между  стихотворешями  Жуковскаго  есть  одно:  «Адельстанъ»,  гдъ  основой  именно 
средневековое  скаган!е  о  таинственномъ  рыцаре,  котораго  по  Рейну  примчалъ  въ  челнок* 
лебедь.  И  рыцарь  тоже  беретъ  себъ  въ  супруги  красавицу  вамка,  куда  прибыль.  Но  раз- 
вявка  совсъмъ  другая. 
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одного  хроникера,  о  которыхъ  ниже)  все-таки  представляютъ  мн-Ьшя  публики, 
раздаются  то  восторженяыя,  то  несколько  умеренные  похвалы  Вагнеру  и  его 
«Лоэнгрину» —  это  и  есть  «зШиз  дио»  вопроса.  Въ  Германш  столько  испи- 
сано бумаги  по  этому  предмету,  что  русскому  фельетонисту  стоить  только  не 
полениться,  онъ  шутя  наберетъ  себе  матерьялу  на  ц-Ьлыя  брошюрки  (что  и 
сдЬлалъ  г.  Фамицинъ, — сделала.,  впрочемъ,  хотя  безъ  таланта,  дело  довольно- 
путное,  такъ  какъ  выразилъ  безмерное  уважеше  къ  деятельности  Вагнера  п 
привелъ  много  собственныхъ  словъ  великаго  художника). 

Г.  Ростиславъ  принадлежите  къ  ум4реннымъ  хвалителямъ  Вагнера  и 
иногда  решается  даже  давать  ему  кое-кате  «советы».  Впрочемъ  въ  этомъ 
случа*  вполне  честно  и  по  искреннему  убежденно.  Къ  этой  же  умеренной, 
въ  сущности  справедливой,  партш  принадлежите  и  музыкальный  рецензентъ 
«Сына  Отечества». 

Опозипш  «Лоэнгрину  явилась,  какъ  и  ожидать  следовало,  въ  одномъ 
только,  и  притомъ  передовомъ  (!)  органе,  въ  «Спб.  Ведомостяхъ»,  въ  «му- 
зыкальныхъ  заметкахъ»  г.  ***,  который  именно  безпрестанно  твердилъ,  что 
дирекщя  не  должна  ставить  Вагнеровы  оперы.  Теперь  и  онъ  высказываете  свою 
благодарность  дирекщи  театровъ  за  возможность  убедить  ее  на  деле  до  какой 
степени  Вагнеръ  бездаренъ  (подлинное  слово)  и  прибавляете,  что  къ  Вагнеру  вовсе 
не  следуете  относиться  съ  сарказмомъ,  а  напротивъ  съ  глубокпмъ  сожалешемъ, 
какъ  къ  музыкальному  Тредьяковскому  (все  это  въ  №  278  «Спб.  Ведом.»). 

Въ  этомъ  «Тредьяковскомъ»  тоте  же  г.  ***,  въ  томъ  же  фельетоне,  на- 
ходить однако  некоторый  штрихъ  чисто  БетховенскШ  и  находить  также  въ 
оркестровке  Тредьяковскаго  великое  мастерство  и  эффекты  совершенно  ори- 
гинальные. Между  темь  прелюдш  (Уогзр1е1)  называете  грубейшею  музыкою. 
Какъ  бы  ни  была  «оригинальна»  оркестровка  Вагнера,  все  же  въ  ней,  на- 
верное, меньше  оригинальности,  нежели  въ  приговоре  объ  немъ,  высказанномъ 
г.  ***.  Так1е  приговоры  (обвинеше  Бетховена  въ  незнанш  гармонш, — Микель 
Анджело  въ  неиравильномъ  рисунке, —все  это  бывало)  и  въ  коментар!яхъ  не 
нуждаются. 

Это  лай  шавокъ,  который  неминуемо  раздается  при  высокомъ  шумномъ 
поезде,  пока  неугомонныхъ  собаченокъ  не  изгоняютъ  метлами  подъ  ворота, 
или  пока  оне  сами  не  охрипнуть  со  злости. 

Случается  слышать  отзывы,  что  опера  «Лоэнгрипъ»  скучна.  Въ  этомъ  есть 
п  правда;  но  скажите  откровенно,  какая  же  изъ  большихъ,  серьезныхъ,  т.  е. 
не  комическихъ  оперъ, весела?  «Русалка»  Даргомыжскаго,  или  «Русланъ»  Глинки? 

Кто  хочотъ  позабавиться  чтешемъ,  напримеръ,  тотъ  возьметъ  веселенькШ 
романъ  Поль-де-Кока  или  Дюма,  а  ужъ,  конечно,  не  Вальтеръ-Скота. 

Кто  хочетъ  повеселиться  въ  театре,  тотъ  пойдетъ  смотреть  «Прекрасную 
Елену »,  а  не  Шиллерову  трагедш  и  не  «Лоэнгрина».  Публика  бываете  раз- 
ная и  вкусы  разные.  Лксшма  слишкомъ  известная. 
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Мехапйге  Баг^отуззку- 

Ыоисе  пёсго1о§1дие  *). 

Ьа  Кизз1в  п'езЪ  раз  епсого  псЬе  еп  сотро^Неигз.  Ьа  тоП  (Тип  аи1еиг  (1е 
гаиз1дие,  Ьаи^етеп!  езИтб  е!  гета^иаЫе,  сотте  Гё1аН  1е  йёГип*,  ез1  ипе 
рег!е  1гёз  зепз1Ые  е!  1гёз  йои1оигеизе  роиг  по1;ге  аг1. 

Ауап!  соппа  Оаг^отэдзку  регзоппвИетеп!  йершз  ипе  ушдЬйпе  (1'аппеез, 
ауап!  зшу1  раз  к  раз  1ои1е  ва  сатёге  агйз^ие,  ауап!  йоппб  (1апз  1е  1ятрз 
е1  Ыеп  ауап1  1оиз  1ез  аи^гез  ипе  арргёс'юНоп  <161аШёе  йв  зоп  рппсфа1  оиугаде 
(1а  Коизза1ка),  ]е  гае  зепз  арре1ё  к  р1из  й'ип  Шге  к  раг1ег  йапз  1вз  соЬппез 
йе  се  дошла!  й'ипе  шйтйиаШгё  дш  а  за  р1асе  й'Ьоппеиг  йапз  1ез  Газ1ез  с1е  1а 
ти8^^ие  гиззе.  

А1ехапйге  ЗегеиеХбуИсЬ  Багботу]зку  ёЫЬ  пб  йе  рагеп!з  поЫез,  йапз  1еиг 
1еггв  8в1бпеипа1е  йи  ^оиуегпетеп!;  йе  8то1епзк,  аи  то18  йе  Гёупег  1813.  **) 

*)  «Лоигпа1  (1в  ЗЬ.-РёЬегзЪоигд»,  1869,  №  9. 
**)  А  ГЬеиге  <1е  за  тог1  (1е  5  (17)  ]аплпег  1869)  И  ёЫк  (1опс  адё  <1е  56  айв,  тошз 
^ие1^ие8  ,)0иг8. — Лв  рпе  те8  1ес1еигэ  <Го1>8вгуег  ^ив  Ьоиз  1ев  ГаНэ  Ыо#гар1^иез  ^ие^ес^^е 
1с1  зопЬ  (Типе  аиИшпМсНё  шсоп1е81аЫе,  рагсв  ци'Из  Гогтеи!  1е  сопЬепи  <Гиа  тётогге  аи1о- 
дгарНе  ^ив  Ьаг$оту)зку  1ш-тёте  т'а  ргё1с*регзоиае11ешеи1  вк  чи'ауес  за  регппззкш  У&1 
риЪНё  <1аоз  ипе  ГеиШе  зрёиа1е  гиззе,  еп  1667. 


Алекеандръ  СергЬевичъ  Даргомыжетй  *). 

Некрологъ. 
(Переводъ  съ  францувскаго). 

Рошя  еще  не  особенно  богата  композиторами,  поэтому  смерть  такого 
высоко п о читаемаго  и  замЪчательнаго,  какимъ  былъ  покойный, — очень  тяжкая 
и  очень  чувствительная  потеря. 

Будучи  л*тъ  20  лично  знакомъ  съ  А.  С.  Даргомыжскимъ,  слЪдя  шагь 
за  шагомъ  за  его  артистической  карьерой,  давая  въ  свое  время  и  раньше 
другихъ  подробные  отчеты  о  его  капитальн'Ьйгаемъ  произведенш  «Русалка», 
я  чувствую  себя  нравственно  обязаннымъ  на  столбцахъ  этого  журнала  отдать 
должную  дань  индивидуальности,  занимающей  столь  почетное  м*сто  въ  исто- 
рии нашей  русской  музыки. 

А.  С.  Даргомыжшй  происходить  изъ  дворянской  семьи;  онъ  родился  въ 
Смоленской  губернш  въ  феврале  м-Ьсяц*,  въ  1813  году  **).  Съ  1817  года  онъ 

*)  «Лоигпа1  ое  81.-РёЬегзЬоиг§:1,  №  9,  1869  г. 

**)  Вь  день  смерти  его  5-го  января  этого  года,  ему  мипудо  56  л-Ътъ,  бевь  нъсколь- 
кихъ  дней.  Прошу  заметить,  что  всъ  бюграфичесмя  данныя,  на  которыя  я  ссылаюсь,  осно- 
ваны на  достоверны хъ  св,вд*Н1яхъ,  почерпнутых/ь  у  Даргомыжскаго  изъ  его  автобюграфш, 
напечатанной,  съ  его  разръшешя,  въ  одномъ  спецьчльномъ  орган*  въ  1867  году. 
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Бершз  1817  11  ге^и!  к  Рё^егзЪоигд  зоп  ёйисайоп  к  йепи-Ггапсаззе,  к  1а 
та18оп,  зшуап!  1а  тойе  <1и  1;етрз,  е1  йёз  зоп  еп(апсе  й  топ1га  йе  §гапйез 
Й1зрозШопз  роиг  1а  тиз'^ие,  1гёз  сиКдуёе  йапз  за  ГатШе.  Сшйё  раг  йШёгеп1з 
аг(18^ез  йе  дие^ие  гепот,  еп1ге  аи1гез  раг  8сЬоЪег1есЬпег,  ё1ёуе  <1и  сё1ёЪге 
Нитте1,  П  йеут!  ЫепШ  ип  р]аш8(е  е1  ип  У1о1отз1е,  ^ив  Гоп  (Изйп^иаН 
рагт!  1ез  тизюепз  ата!;еиг8  й'а1огз. 

А  Гй§е  (1е  Й1х-зср1;  к  сНх-ЬиН  апз  Ц  з'еззауа  йё,)&  йапз  1а  сотрозШоп, 
ауап1  ёст\1  ^ие1^ие8  тогсеаих  ссопсег1ап1з>  роиг  1е  р1апо  е!  1е  уюкт  еХ  дие1- 
диез  готапсез,  ^ш  оп!  асдшз  йе  1а  гёриШшп. 

Еп  1833  Баг§оту)8ку  &1  1а  сошшззапсе  регзоппеНе  йе  по!ге  с61ёЪгё 
сотрозНеиг  М1сЬе1  61шка,  Аоп1  й  ёЫ1  1е  са(1е1  йе  10  апз.  СеМе  йНГёгспсе 
(ГЩв  п'етрёсЬа  раз  1ез  йеих  аг11з1ез  йе  поиег  ипе  агаШё  дш  йига  ип  диагЬ 
йо  81ёс1е,  с'евг  &  Й1Гв  ^из^и,^^  1а  тог1  йе  вИпка  (еп  1857). 

Еп  1834  СИпка  п'ё1аН;  соппи  епсоге  дие  сотте  аи1еиг  йв  готапсез 
(§епге  йоп1  1а  уо&ие  соттеп^аИ;  а1огз),  та18  Й  Га1заи  Щк  1ез  ргетшегз  ёзза18 
й'ехёсийоп  (ауес  ГогсЬез1;ге  йи  рппсе  ^иззоироту)  йе  зоп  орёга  «Ха  У1в  роиг 
]е  Тзаг» — к  йегш-асЬеуё. 

Ь'ехетр1е  йе  зоп  ёти1е  Гёсопйа  1е  Ыеп1  йе  Баг§оту)зку  е*  1ш  йоппа 
Гё1ап  пёсеззаке  роиг  йез  ёШйез  йе  зоп  аг1,  р1из  Гог1ез  е1  р1из  зёуёгез. 

Аргёз  ^ие1^ие8  ёзза18  йЧпзитипепШюп  <уп  гёиззкеп!,  Баг#оту)'зку  зе 
тН  Ъгауетеп*  к  сотровег  ип  §гапй  орёга.  1пЙиепсё  раг  1е  §ой1  йе  Гёродие 


пользовался  въ  Петербург*  домапшпмъ  воспиташемъ,  какъ  это  водилось  въ 
гЬ  времена;  съ  ранняго  детства  онъ  выказалъ  громадныя  способности  къ  му- 
зыке, которыя  весьма  тщательно  культивировались  въ  его  семь*.  Руководимый 
въ  своихъ  муз.  занят1яхъ  различными  не  безъизвЬстными  артистами,  между 
прочими  ученикомъ  Гуммеля— Шоберлехнеромъ,  онъ  вскоре  сд-Ьлался  шапи- 
стомъ  и  скрипачемъ,  весьма  замйтнымъ  между  современниками  его — любите- 
лями музыкантами. 

Въ  17—18  л'Ьтъ  онъ  иробовалъ  свои  силы  на  композиторскомъ  поприщ* 
и  написалъ  нисколько  концертныхъ  шэсокъ  для  фх>ртешано  и  скрипки,  также — 
романсы,  пршбр'Ьвгаихъ  некоторую  известность  Въ  1833  Даргомыжский  лично 
познакомился  съ  нашимъ  знаменитымъ  композиторомъ  М.  И.  Глинкою,  который 
былъ  10-ю  гоцами  старше  него.  Разность  въ  годахъ  не  помешала  этимъ  двумъ 
артистамъ  гЬсно  сдружиться  и  дружба  ихъ  длилась  п/Ьлую  четверть  стол'Ьт'ш, 
т.  е.  до  самой  смерти  Глинки  (1857). 

До  1834  года  Глинку  знали  болЪе  какъ  автора  романсовъ  (этотъ  жанръ 
только  что  входплъ  въ  моду),  но  онъ  уже  пробовалъ  въ  оркестр*  князя 
Юсуцова  отрывки  изъ  новой  своей  оперы  «Жизнь  за  Царя»,  на  половину 
уже  оконченной.  Прим4ръ  великаго  соперника  плодотворно  подМствовалъ  на 
талантъ  Даргомыжскаго  и  далъ  должный  толчекъ  для  бол-Ье  усиленныхъ  и 
серьезныхъ  заняйй  по  своему  искусству. 

ПопробЮвавъ  свои  силы  на  весьма  удачныхъ  инструментальныхъ  произве- 
дешяхъ,  Даргомыжскш  смЪло  принялся  за  большую  оперу.  Подчиняясь  вку- 
самъ    своего    времени    и    полу-французскому    воспитанию,    онъ    ударился  въ 
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е1  раг  зоп  ёйисайоп  к  йепп-Ггап^зе,  Ц  уоиШ  ппНег  МеуегЬеег  еЪ  На1ёуу 
е!  сЬ01зи  1е  заде!  йе  Ьисгёсе  Богдга  йе  V.  Яи§о  (1а  раг4,Шоп  Йе  БотгеШ 
зиг  се  зще*,  диогдие  йеф  сотрозёе  еп  1833,  п'аУаИ;  а1огз  аисипе  сё1ёЪгНё 
ршзяи'еПе  61;  йазсо  к  МПап  е%  пе  8е  ге1еуа  ^и,к  Рапз,  Ьеаисоир  р1из  1;агй 
еп  1840).  Баг§оту)8ку  (сошгое  се1а  1ш  аглуа  ^ие1^иеГо^з)  з'ё1аи  1;готрё  йапз 
1е  сЬо1х  йи  зи)е1  ^и^  раг  зоп  сагас!ёге  йе  раззшп  У1о1еп(е  п'ё1аИ;  #иёге  аррго- 
рпё  к  1а  паЪиге  йи  Ывп%  йи  зеипе  аг!13*е.  <}ие^иез  тогсеаих  ёЫеп!;  <№.)& 
(еппшёз  диапй  1е  Гатеих  роё1е  гиззе  ^Гоикоузку  Й18зиайа  по1ге  сотрозНеиг 
йе  (гатаШег  е(  риге  регЪе  зиг  ип  еще!  т§га1  еЬ  1трозз1Ые  а1огз  роиг  1а 
Ки831в.  N6  диШап!  раз  1е  1еггаш  готап^ие  Ггап?а15,  Багзоту)зку  ргН  сеие 
Го18  роиг  зоп  аде*  йе  йёЪи$  ипе  аиЬге  оеиуге  йе  V.  Ни§о:  ШЬге  Ваше  йе 
Раггз,  (гоиуап!  роиг  зоп  ЬопЬеиг  (ои  роиг  зоп  таШеиг  р1иШ)  ип  сНЪгеШ» 
гои!  ГаН  раг  Ни§о  1и1  тёте  роиг  М-11е  Ьоигзе  ВегМп.  ^ипе  ди'П  ё1аН,  1е 
сотроз^еиг  гиззе  зе  тИ  &  йгауаШег  ауес  Гигеиг  зиг  1е  \вх\е  Ггап$а1з,  ^и^  пе 
гарреНе  дие  йе  Ыеп  1от  1е  та^пЩие  готап.  Ье  ско1Х  п'&аН  раз  йез  р1из 
Ьеигеих,  сеМе  (шз  поп  р1из.  Еп  1839,  ип  дгапй-орёга  ауес  Ьеаисоир  йе  сЬоеигз 
е1  йе  Ъа11е1з,  Ги1  асЬеуё.  Аргёз  дие  1е  роете  си*  6(6  1гади!Ъ  (!)  еп  гиззе,  1а 
рагййоп  Ги1  оЙГег1о  &  РайгштзЪгаиоп  йев  ШШгез  шрёпаих.  Ма1з  та1^гё 
1ои1ез  1ез  Ьоппез  гесоттапйайопз  йез  тизшепз  еп  уо§ие,  та1§гё  1ез  У1Уез 
тзитсез  ГаНез  еп  Гауеиг  йе  Баг§оту)зку  раг  йез  регзоппез  тйиеп^ез,  зоп 
оиуга§е  пе  Ги*  раз  ассер1гё  е%  гез!а  йапв  1е  рог!;е-Гещ11е  йе  ГаиЪеиг  репйап*  ЬиКапз. 


направлеше  Мейербера  и  Галеви,  поэтому  остановился  на  драм*  с  Лукрещя 
Бордж1я»  В.  Гюго  (хотя  Доницетти  уже  почти  нанисалъ  свою  оперу  на  этотъ 
сюжетъ  (1833),  но  она  не  пользовалась  особенной  известностью,  потерпЬвъ 
фгаско  въ  Милан*  и  только  Парижъ,  въ  1840  году,  поднялъ  ея  значеше). 
ДаргомыжскШ  (какъ  это  съ  нимъ  часто  случалось)  ошибся  въ  выбор*  либретто, 
совершенно  не  подходящаго  къ  свойству  таланта  молодого  артиста,  чуждаго 
страстнымъ  порывамъ,  характеризующимъ  исключительно  драмы  В.  Гюго. 
Уже  нисколько  номеровъ  были  закончены  юнымъ  композиторомъ,  когда  нашъ 
маститый  русскШ  поэтъ — ЖуковскШ  отговорилъ  его  продолжать  работать 
надъ  неблагодарнымъ  сюжетомъ  и  тогда  еще  недозволеннымъ  въ  Россли.  Не 
покидая  почвы  франдузскаго  романтизма,  ДаргомыжскШ  для  своего  дебюта 
позаимствовалъ  сюжетъ  снова  у  В.  Гюго,  воспользовавшись  текстомъ  1$Ыге 
Вате  йе  Раггв,  составленнымъ  на  его  счастье  (или  скорее  несчастье)  самимъ 
авторомъ  для  Г-жи  Луизы  Бертэнъ.  Со  вс4мъ  жаромъ  пылкой  молодости 
накинулся  ДаргомыжскШ  на  французский  текстъ,  ни  мало  не  напоминающШ 
великолепный  романъ.  И  въ  этотъ  разъ  выборъ  былъ  сдйланъ  не  особенно 
удачно.  Въ  1839  году  была  окончена  большая  опера  со  множествомъ  хоровъ 
и  балетовъ.  Переведши  либретто  на  русскШ  языкъ  (!),  авторъ  представилъ 
оперу  Императорской  Дирекщи  на  разсмотрйше.  Не  смотря  на  благопр1ятные 
отзывы  изв-Ьстн4йшихъ  музыкантовъ,  не  взирая  на  ходатайство  весьма  ВЛ1Я- 
тельныхъ  особъ,  трудъ  Даргомыжскаго  не  былъ  принять  и  остался  въ  порт- 
фели у  автора  цЪлыхъ  восемь  лить. 

Первыя    неудачи,  продолжительные    годы  ожидан!Я    до  перваго  дебюта, 
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Се  ргеппег  бсЬес,  сез  1оп$иез  аппеез  (Типе  а11;еп1#  рбшЫе  ауап1  1е  рге- 
ппег (16Ьи1,  йапз  ип  а§е  ой  1е  Шелк  уН  (Типе  асЙуНб  Г6Ьп1е,  (16соига§ёгеп1 
1е  зеипе  шизнаеп  е1  ешрохзоппегеп!;  роиг  1оп#1етрз  за  сагпёге  аг^^ие. 

Еп  1844—1845  И  &Ь  ип  уоуаце  еп  АИета^пе,  еп  ВД^эдие  в*  еп  Ргапсе, 
ой  И  ас^иН  ГатШб  е1  Гезйтв  (ГАиЪег,  йв  МеуегЬеег,  йе  На16уу  е1  с1е  РёИз 
8апз  зЧНге  ГаН  еп1епс1ге  ёапз  йез  сопсег1з  риЬИсз,  запз  Ше  рагуепи  к  Гагге 
^оиег  зоп  ЕзтёгаЫа  зиг  аисипв  зсйпе,  Баг^оту^зку  *Н  Гезаа!  <1е  зез  оеи>те$ 
(1оуап(  йез  сегс1ез  <1е  соппа1$зеигз  к  ВгихеПвз,  к  Рапз  е1  к  Угеппе,  се  ^и^  не 
разза  раз  1ои1  к  ГааЬ  шарегди  йапз  1ез  (еиШез  тиз1са1ез  йи  1втрз.  СеИе  гс- 
сотгаапйаШп  ё1гап§ёге  по  пшция  раз  зоп  еЙГе!  зиг  1ез  а<1тш1з1га1еигз  'пм&- 
§ёпез. 

А  зоп  геЬшг  еп  Киз81в,  Баг§оту)зку  ей*  епйп  Гех1гдте  заИзГасИои 
(ГоЫешг  ^ие  Гоп  герго<1ш511  зоп  ШтегаЫа  зиг  1а  зсёпе  йе  Мозсои. 

Ь'орбга  Ы  йоппё  1е  5  дбсетЬге  1847  —  Ь61аз!  —  ауес  ип  зиссёз  Ыеп 
(1ои1;еих. 

Ма1з — 1е1  ^ие1— се  зиссёз  зетЫаИ  4  Баг§оту)зку  ип  гауоп  йе  §Ыге— 
1е  1ои1  ргеппег  гауоп  (Типе  тйиепсе  шарргбадаЫе  роиг  ип  (16Ъи1ап1. 

С'ез1  а!огз  цие  по1ге  аШз1е  зе  тН  к  (егтшег  ипе  аийгв  оеигге,  яи'П 
ауаН  соттепсёе  репйап!;  зез  аппёез  (ГаЦепЪе — ип  «орёга-ЬаИек  апасгбо^ие» 
зиг  ип  йНЬугатЪе  де  по1ге  дгапй  роё1е  РоизсЬкте  *Ье  Ьгготрке  йе  Васскм*. 

СеХ  оиугаее— аЬзо1итеп1  йбпиё   (Ип1ёгё1;  зс&^ие  е1  йетапёап*  ее  1гйз 


въ  так1е  годы,  когда  талантъ  требуетъ  особенно  лихорадочной  деятельности, 
обезкуражили  молодого  музыканта  и  отравили  на  долго  его  артистическую  карь- 
еру. Отъ  1844 — 1845  года  онъ  лутешествовадъ  по  Германш,  былъ  въ  Белыш 
и  во  Францш,  гд4  онъ  пользовался  дружбой  и  пршбр'Ьлъ  уважение  такихъ 
лицъ,  какъ  Галеви  Оберъ,  Мейерберъ  и  Фетисъ.  Не  добившись  публичнаго 
исполнешя  всей  сЭсмеральды»  ни  въ  концертахъ,  ни  на  сцен*,  Даргомыжшй 
пытался  ознакомить  ею  отдельные  кружки  знатоковъ  въ  Брюсселе,  Париж* 
и  В4н* — о  чемъ  оповещали  органы  печати  того  времени,  не  безъизв'Ьстные 
и  въ  нашемъ  отечестве,  что  безусловно  им*ло  вл1яте  на  благопр1ятный  вово- 
роть  судьбы  Александра  Сергеевича. 

По  своему  возвращешю  въ  Россш,  онъ  добился  наконецъ  постановки 
оперы  «Эс  мера  льды»  на  московской  сцен'Ь.  Она  прошла  5  декабря  1847  года 
и  увы! — съ  весьма  сомнительнымъ  уотЬхомъ.  Но— какъ  бы  то  ни  было — этого 
уси'Ьхъ  казался  Даргомыжскому  первымъ  проблескомъ  будущей  славы:  то  была 
первая  оценка,  неотразимо  повл1явшая  на  дебютанта.  Теперь  нашъ  артисть 
взялся  окончить  другое  произведете,  начатое  во  время  тяжкихъ  годовъ  испы- 
тан1Я— это  было:  опера-балетъ  анакреонтическаго  характера,  сочиненный— на 
диоирамбъ  нашего  великаго  Пушкина  «Победа  Вакха», — произведете  лишои- 
ное  сценическаго  интереса  и  требующаго  большихъ  затрать  на  постановку» 
Оно  не  было  принято  дирекщей.  Еще  неудача  въ  выбор*  текста!  Опера  «Эсме- 
ральда»,  исполненная,  наконецъ,  въ  Александринскомъ  театр*,  въ  1851  году, 
не  им'Ъла  особенваго  успеха. 

Разочарованный  этими  театральными  неудачами,  приписывая    ихъ  недо- 
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§гапйз  Гга18  йе  пизе  еп  зсёпе — пе  Ги1  раз  ге?и  раг  Гайпитз^айоп  йез  1ЬШгез. 
Епсоге  ип  сЬо1Х  йе  з^е!  тавдиб. 

Ь'орбга  ЕвтегаЫа,  йоппё  епйп  к  Рб1егзЪоиг§,  аи  ШШге  й'А1ехапйга, 
еп  1851,  п'оЫш!  ^ие  Гог1  реи  йе  зиссёз. 

А|^Г1  раг  сез  й6Ъи1з  реи  Ьеигеих  зиг  1а  зсёпе  1упдие  е1  аНпЪиап!  зоп 
тзиссёз  й  1а  такеШапсе  йе  Гайпптз1гаиоп,  ^ш  пе  зощпаН  раз  аззея  Гехбси- 
Поп  е!  1а  низе  еп  зсёпе,  Багеоп^зку  зе  ге)е(а  ауес  Й'аи1ап1;  р1из  йе  2ё1е  зиг 
1е  {егга'т  да'И  пе  сеззаН  ^атагз  йе  сиШуег  ауес  Гегуеиг — се1ш  йе  к  тивщис 
Vоса^е  йе  за1оп.  11  {Ц  а1огз  ппе  дгапйе  ^иап1^^ё  йе  готапсез  еЬ  й'аи1гез  сЬап1з 
к  йеих,  к  1го1з  е1  к  диа*ге  У01Х,  сотрозШопз  ди1  Гигеп!  1хёз  еп  уо^ие  рагпн 
1ез  т61отапез  скап1ап1з  йе  Р61егзЪоиг(*. 

Еп  ге1аИоп  ауес  1ои1  се  цш  ёЫ1  1ап1  зоИ  реи  гета^иаЫе  йапз  сеЦо 
уШе  еп  Ы1  йе  сЬап1еигз  е1  йе  сЬап1еизез,  Баг^оту^зку  ГагзаН  ип  аззег  §гапй 
Ыеп  а  Гаг!  еп  дшйапй  1оиз  сез  ата!еигз  е1  аг11з1ез  раг  зез  ргеодоих  сопзеПз 
е1  асдибгаН  еп  тёте  1етрз  1иьтёте  1а  соппа18запсе  ргаСщие  йе  1ои(ез  1ез 
геззоигсез  1ез  р1из  гаШпёез  йе  Гаг!  Уоса1— ауап1а§е  тарргёстЫе  роиг  ип  сот- 
розНеиг  йгата^ие. 

Баг^оп^зку  а  уоиё  за  У1е  аи  сиНе  йе  Гаг*  е1 1оиз  1ез  тзиссёз  ап16пеигз 
еЫеп!  тсараЫез  йе  1ш  Га*1ге  аЪапйоппег  Ийёе  йе  1гатаШег  роиг  1а  зсёпе. 

Еп1гатё  раг  ип  йёНаеих  роете  йгата^ие  йе  зоп  аи!;еиг  Гауоп,  Рои- 
зсЬкте — сКоизза1ка»  (Ш1е  йез  еаих,  опйте,  паГайе),  И  соттеп^а  &  Гогтег  1е 


брожелательству  администращи,  не  достаточно  радеющей  объ  исполненш  и 
постановки  шесъ — ДаргомыжскШ  накинулся  съ  небывалой  энерпей  на  другое 
поприщ*,  ему  особенно  дорогое — на  сочинен!е  вокальной  музыки  для  салоновь. 

Онъ  создалъ  громадное  количество  романсовъ  и  песней  на  два,  три  и 
четыре  голоса;  эти  произведен'^  стали  очень  популярны  между  поющими  ме- 
ломанами Петербурга.  Поддерживая  снонтеше  со  всЬми  мало-мальски  выдаю- 
щимися певцами  и  пЬвицами  столицы,  ДаргомыжскШ  оказалъ  значительную 
услугу  музыкальному  М1ру,  снабжая  мяогочисленныхъ  любителей  и  артистовъ 
своими  советами,  а  гЬмъ  временемъ  самъ  черпалъ  практичешя  св-Ьдйтя  изъ 
живаго  общен1я  съ  представителями  вокальнаго  искусства  (неоценимое  прюбрЪ- 
теше  для  драматическаго  композиторства).  ДаргомыжскШ  посвятилъ  свою  жизнь 
искусству  и  никашя  внутренняя  сомн^шя  и  вн*Ьпш1Я  неудачи  не  въ  силахъ 
были  заставить  его  изменить  его  мечгЬ — работать  для  сцены. 

Увлеченный  очаровательной  драматической  поэмой  своего  излюбленнаго 
поэта,  Пушкина—  «Русалка»  (обитательница  водъ,  Ундина,  Наяда),  онъ  заду- 
мался надъ  сценар1умомъ  и  сталъ  заготовлять  эскизы  для  большой  оперы  на 
этотъ  богатый  сюжетъ  и  наконецъ  выборъ  его  палъ  на  удачное  либретто.  Эта 
работа— капитальный  трудъ  автора  сначала  былъ  предпринять  безъ  всякой 
определенной  цЬли,  единственно  изъ  потребности  ^создавать*,  потребность — 
не  дававшая  покоя  нашему  артисту. 

Въ  1853  году  нисколько  друзей  композитора  организовали  любительсшй 
концертъ  съ  благотворительной  ц4лью.  Въ  числ*  исполняемыхъ  шэсъ  (почти 
вс*  принадлежали  перу  А.  С.)  всего  болйе  успеха  пало  на  долю  отрывковъ  изъ 
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з1ап  е%  к  гесиеННг  йез  ез^ш8зе8  роиг  ип  дгапй-орбга  виг  се  51це1, — псЬе  е1 
рагГаНетеп!;  Ыеп  сЬо181  сеие  Го18. 

Се  1гауаи — Гоеиуге  саргЫе  йе  Гаи1яиг  Ли  ргоз*е4ё  йапз  1е  соттепсе- 
теп!;  запз  аисип  Ъи*  йё&гттё,  итдиетеп!  роиг  1е  Ъезот  йе  ргойшге  ^ш 
пе  1а138аН  раз  йе  героз  к  по*ге  аг!1з1е. 

Еп  1853  диеЦиез  атшз  йи  сотрозНеиг  ог^атзёгеп!  ип  дгапй  сопсег! 
й'ата!еигз  аи  ргой4  й'ипо  зосгёЙ  йе  ЫепЫзапсе.  Раггт  1ез  тогсеаих  йи  рго- 
§гаттс  (р^е8^ие  1юиз  йе  1а  сотрозШоп  йе  Баг^отуззку)  1е  р1из  дгапй  зиссёз 
М  оЫепи  раг  1ез  Гга§;теп1з  йе  Горбга  1а  Вои$$а1ка. 

ЕпЯаттё  раг  се  зиссёз  таМепйи,  Гаи1еиг  асЬеуа  зоп  оеитге  еп  1855 
е%  аи  то18  йе  таг  1856  Горбга  Ы  йоппс  к  Ре1#Г8Ъоиг§  аи  1Ык%ге  йи  СЯ^ие 
(ЯгШге  Мапе  й'аидоигй'Ъш). 

Ма1§г6  1а  тбйюсгНб  йез  1п1ёгргё1ез  (ехсер1б  ип  зеи1  аг11з1ю  Ьогз  Нре, 
1е  Ьаззе  Рейючиг),  1а  ВоизваШа  оМш!  й'егаЫбе  ип  зиссёз  й'езйгае  Гог!  та^иё. 
Ьа  ргеззе  гиззе  раг1а  йе  сеМе  оеиуге  сотте  й'ипе  ^гапйе  а(М}и1зШоп  роиг 
по1ге  г6рег1о1ге  к  сШ  йез  йеих  орёгаз  йе  вГшка. 

Еп  1858  1а  Воизза1ка  Ги1;  топ1;ёе  к  Мозсои  роиг  1е  Ъёпёйсе  й'ипе  ехсе!- 
1еп1;е  сЬап^еизе  й'а1огз,  Зётёпо^а. 

Еп  1859  он  Ы  к  Рё1;егзЪоиг8  ипе  герпзе  реи  гёизз1е  йе  1а  ЕзтегаМа. 

Аргёз  1а  ВоиззаТка  Баг^оту^зку  ауаН  Пйёе  йе  сотрозег  ип  орёга  Гёеп- 
^ие  гиззе  йапз  1е  з1;у1е  соплив,  пшз  йедоШ  раг  1а  Шйеиг  йи  риЬИс  ептегз 


оперы  Русалка.  Воодушевленный  этимъ  неожиданнымъ  усп*хомъ,  авторъ  окон- 
чилъ  свое  произведете  въ  1855  году  и  въ  ма*  1856 — оперу  поставили  въ 
Петербург*  въ  театр'Ь-цирк*  (МаршнскШ  театръ). 

Пе  смотря  на  посредственность  исполнителей  (за  исключешемъ  несрав- 
нимаго  баса,  артиста  Петрова),  Русалка  сразу  завоевала  себ-Ь  весьма  замет- 
ный усп-Ьхъ.  Русская  пресса  заговорила  о  ней,  какъ  о  крупномъ  прюбр&тенш 
для  нашего  репертуара  рядомъ  съ  Глинкпнскими  операми. 

Въ  1858  году  Русалку  дали  въ  Москв*,  въ  бенефисъ  Семеновой,  пре- 
красной певицы,  тогдашней  знаменитости. 

Въ  1859  были  сделаны  тщетныя  попытки  возобновить  «Эсмеральдр. 
Поел*  Русалки  Даргомыжскому  пришла  мысль  сочинить  русскую  волшебную 
оперу  вт»  комическомъ  дух*;  но  онъ  остылъ  къ  сцен*  всл*Ьдетв1е  равнодушия, 
пресл-Ьдующаго  автора  на  театра льныхъ  подмосткахъ,  поэтому  онъ  посвятилъсебя 
оркестровымъ  композищямъ  (казачекъ,  чухонская  фантазия  и  пр.). 

Въ  1866  г.  возобновили  въ  Маршнскомъ  театр*  Русалку.  На  этотъразъ 
она  была  исполнена  потщательнее  и  передъ  бол4е  зрйой  публикой,  развив- 
шейся въ  смысл*  пониматя  серьезнаго  драматическаго  стиля;  опера  прошла  съ 
болыпимъ  и  очень  заслуженнымъ  усп*хомъ, — начиная  только  съ  этого  момента 
(очевидно  весьма  поздно)  стала  устанавливаться  популярность  Даргомыжскаго, 
какъ  драматическаго  композитора.  Въ  1867  г.  пытались  въ  Москв*  поставить 
Торжество  Вакха,  но  попытка  не  удалась.  Въ  посл-Ьдше  годы  жизни,  не  счи- 
тая романсовъ,  продолжавшихъ  обогащать  салоны  отъ  времени  до  времени, 
ДаргомыжскШ  занялся — не  взирая  на  плачевное  состоите  здоровья— осущест- 
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зез  оеиугез  всёшдиез,  П  аЪапйоппа  Ыеп16Ь  зез  рго^е!«  роиг  зе  Иугег  к  йез 
сошрозШопз  роиг  ГогсЬез1;ге  зеи1  (Бапзе  созадие, — Гапи1з1е  йппо1зе,  е1с.). 

Еп  1866  оп  гергН  аи  ХтёШе  Мапе  1а  ВоиззаНса.  Ехёси1;ё  сеМе  Го18  р1из 
сопзсгепЫеизеюеп!;  е1  йеуапЬ  ип  риЬГю  р1из  тип  <1апз  1а  сотргёЬепзшп  й'оеиугев 
йгатаМдиез  зёпеизез,  Горёга  оЫШ  ипе  дгапйе  уодие,  (гёз  тёгНёе— е1  с'ез! 
(Гий  зеи1етеп1;  (Ыеп  Ъагй,  оп  1е  уоН)  цие  сотгаепсе  роиг  Баг^отуззку  1а 
^гапйе  гбриМюп  йе  сотрозНеиг  йгатаИдие. 

Еп  1867  оп  еззауа  йе  йоппег  1е  Тгютрке  йе  Васскиз  к  Мозсои,  дшз 
1а  1еп1аиув  пе  гёиззН  §иёге. 

Бапз  1ез  йегтегз  1етрз,  запз  сотр^ег  йез  реШяз  оеиугез  <1е  за1оп  ^и,^1 
пе  сеззаН  йе  ргойигге  раг  ШегуаПез,  Ваг§оту]зку  ё1аН  ГогЪетеп*  ргёоссирё — 
та!дгё  РёЫ  а1агтап1;  йе  за  затё  —  <1е  1а  гёаИзайоп  й'ипе  Ше  ЬагЛе:  се11е 
йе  те<;4ге  еп  тт^ие,  запз  сЬап^ег  ип  зеи1  то1  йи  1ех1;е,  1ез  диа1;ге  зсёпез 
йе  Т)оп-1иап  йе  РоизсЬкте,  тШШёез  «Каменный  гость»  (1е  сопУ1Ув  йе  р1егге). 
СеМе  оеиуге  рготеМаИ  Й'ё1ге  р1из  гета^иаЫе  дие  1,ои1  се  цие  Гаи^еиг  ауаН 
ГаН  ^и8^и,а1о^8,  та1з  ипе  та1аЙ1е  §гауе  (ип  апёупзте)  1ш  1а1зза  к  рете  1е 
1етрз  йе  йтг  за  сотрозШоп.  Ь'оеиуге  ё1аН  асЬеуёе,  тагз  поп  епсоге  июЬги- 
теп1ёе,  диапй  1а  тог!;  еп1еуа  Гаи1еиг. 

Я  &  сеЦе  езди13зе  гарМе  йе  1а  У1в  йе  Баг^опэдзку  оп  яриЬе  цие  зоп 
сагасйёге  регзоппе1  ИвМ  а§гёаЪ1е,  йоих,  зоир1е,  аЪзо1итеп1  йёроигуи  й'ёпег^е, 
^ие  зоп   ёзргН,   аззег   сиШуё,  та1з  аицие!  тапциаи  1е  Гопй  й'ипе  ёйисайоп 


влешемъ  очень  сагЬлаго  замысла:  онъ  переложилъ  на  музыку  четыре  сцены  изъ 
Донъ-Жуана  (Каменный  гость)  Пушкина,  не  изменяя  въ  текст*  ни  единаго 
слова.  Этотъ  трудъ  обйщалъ  быть  самымъ  зам'Ьчательнымъ  изо  всЬхъ  произведенШ 
Даргомыжскаго,  но  серьезная  болезнь  (аневризмъ)  еле  дозволила  ему  окончить 
его.  Онъ  всетаки  усп*лъ  дописать  оперу,  но  оставилъ  ее  не  оркестрованной. 
Если  къ  этому  поверхностному  обзору  жизни  Александра  Сергеевича  доба- 
вить, что  у  него  быль  характеръ  пр1ятный,  мягкШ,  податливый,  но  абсолютно 
лишенный  энерпи;  что  умъ  его  достаточно  просвещенный,  хотя  и  безъ  осно- 
вательной, серьезной  подготовки,  блисталъ  неподдЪльнымъ,  4дкимъ  юморомъ— 
можно  будеть  до  некоторой  степени  себ*  представить,  даже  не  ознакомив- 
шись близко  съ  его  музыкой  —  каковъ  его  стиль  и  каковы  его  стремлешя. 
Организмъ  его  былъ  нужный,  нервный,  деликатный,  впечатлительный  до  болез- 
ненности; развитое  его  индивуальности  было  въ  молодости  не  хорошо  направ- 
лено, оно  было  лишено  глубокихъ  познашй  и  опред-Ьленныхъ  стремлешй. 
Широшя,  сильныя,  грандиозный,  стропя  формы  не  входили  въ  область  его 
умЪшя;  массы  его  затрудняли;  инструментовка  немного  шумная;  мал'Ьйшее 
злоупотреблеше  эффектами  претило  ему;  это  былъ  талантъ  гращозный, 
несколько  женственный,  на  подоб1е  другого  музыканта  славянскаго  происхож- 
дешя— Шопена,  который  въ  конц*  концовъ,  при  всей  гешальности  это  арти- 
стической натуры,  всетаки  1к  С1  йагеш  1а  тапо  предпочиталъ  Бетховенскимъ 
громамъ  небеснымъ.  Перечислимъ  вс*  произведен1я  Даргомыжскаго:  онъ  оста- 
вилъ съ  сотню  романсовъ,  три  произведешя  для  театра  и  одно  неоконченное; 
нисколько  оркестровыхъ  шесъ,  неимЪющихъ  особеннаго  значешя.   Въ  области 
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зёйеизе,  е1аН  псЬе  еп  заПИез  саизИдиез— оп  реиЬ,  запз  соппаНте  йе  ргёз  за 
пшз'щие,  зе  Га1ге  ипе  сегЫпе  Ше  йе  зол  з1у1е  е1  йе  зез  азр1га1юп8.  С6Ы1 
ипе  огеап1заиоп  1епйге,  пегуеизе,  йёИса^е,  ипргеззшпаЫе  аи  розз1Ые,  та1а- 
Шуе  1а  рШрагЪ  <1и  1ютрз:  ипе  тЙ1У1ЙиаШ6  аззея  та1  йтдёе  (1апз  за  ^еипеззе, 
таодиап*  й'тз^исйоп  ргоГопйе  в!  йе  1епйапсез  йё^егттбез.  Ьез  Гогтез  1аг§ез, 
ГоПез,  дгапйюзез,  зёуёгез  п'ёЫеп!;  раз  йе  зоп  геззогй;  1ез  таззез  1е  2ёпа1еп1; 
ипе  1П51гитеп1а1;10П  ип  реи  Ъгиуап№,  ип  еЕеХ  к  ои^гапсе  1ш  Ызагеп!  Ьоггеиг;— 
с'ШИ  ип  ЫепЪ  §тшеих,  пшз  еЯёпппё,  ип  реи  аррагеп1,6  к  1а  паШге  й'ип 
аи1гв  тиз1С1вп  йе  гасе  з1ауе,  Ггёйёпс  СЪорт,  ^и^,  1ш  аизз!,  *ои1  дгапй  агЫз1# 
^и,^1  Гй*,  ргёГёгаН  Ьа  сг  йагет  1а  тапо  к  1оиз  1ез  1оппеггез  й'ип  ВееШоуеп. 

Ь'оеиуге  йе  Баг#оту)8ку,  рпзе  йапз  зоп  епзетЫе,  сопйеп!;  й'ип  сб1ё 
р1из  (Типе  сеп1атез  йе  р1ёсез  Уоса1ез  йе  за1оп  ауес  ассотра§петев1;  йе  р1апо, — 
йЧт  аи1ге:  1го1з  оиуга§ез  роиг  1а  зсёпе,  р1из  ип  дш  ез1;  гез16  поп  тз1гитеп1ё, 
е1  ^ие1^ие8  тогсеаих  й'огсЬез^ге  й'аззег  реи  йЧтрогЬапсе. 

Бапз  1а  готапсе  гиззе,  еепге  *г&8  У01зт  йи  з1у1е  йез  «Ыейег»  а11егаапйз 
йе  ЗсЬиЪег*,  ЗсЬитапп  е(  й'аи^гез,  1)аг§оту]8ку  пуаПзе  ауес  61тка,  дш  ез! 
1е  ргепнег  гергбзепип!;  йе  се  з1у1е  еп  Кизз1е.  (}иек1ие8-ипез  йез  готапсез  йе 
Баг§оту]зку  зоп*  угахтеп!  йёНаеизез  йапз  1еиг  сагас1ёге  (епйге  е1  §гас1еих. 
Ьапз  й'аи1гез,  зигЪои!;  йвпз  се11ез  йе  1а  йегтёге  дшшзате  й'аппёез  (сотте  1е 
РаЫйгп,  1е  Сарога1,  1ез  готапсез  опепЫез,  еЪс.),  И  зиграззе  зоп  пуа1  раг 
ипе  1;епйапсе  р1из  йёсШе  уегз  ипе  р1из  дгапйе  уёгНё  й'ехргеззшп  е!  ипе  р1из 


русскаго  романса,  очень  близкой  къ  нЬмецкимъ  Ыейег'амъ  Шуберта,  Шумана 
и  пр.,  ДаргомыжскШ  соперничаешь  съ  Глинкой,  первымъ  представителемъ 
этого  стиля  въ  Россш.  Несколько  романсовъ  Д-го  действительно  прекрасны 
съ  ихъ  нЬжнымъ  и  грацюзнымъ  характеромъ.  Въ  произведешяхъ  последнихъ 
15  лить  (Палладинъ,  Капралъ,  восточные  романсы  и  пр.)  онъ  превосходить 
своего  соперника  определенностью,  правдивостью  и  большей  выразительностью 
м*стнаго  колорита.  Въ  мельчайшихъ  изгибахъ  голосовыхъ  средствъ,  въ  деталь- 
ныхъ  рисункахъ  аккомпанимента  онъ  стремился  къ  истинной  самобытности  и 
достигъ  ея.  Тонки!  и  глубоки  гармонистъ  (какъ  все  композиторы  славянской 
рассы),  всегда  благородный  въ  мелодическомъ  рисунке  (хотя  иногда  очень 
дробленнымъ)  онъ  въ  музыкальной  декламащи  открылъ  совершенно  новый 
путь:  эти  безчисленные  промежуточные  оттЬнки  между  кантабилэ  и  речитати- 
вомъ,  между  епгьтой  нотой  и  сказанной  юворкомъ  —  это  новшество  окажетъ 
свое  возд*йств1в  на  оперную  музыку  и  откроетъ  въ  этой  области  неизсякаемыя 
богатства. 

Именно  его  речитативный  стиль,  несравненно  гибче,  разнообразнее,  есте- 
ственнее, нежели  стереотипный  сух1Я  формулы  итальянцевъ,  французовъ  и 
даже  немцевъ — онъ-то  и  будетъ  способствовать  обширному  развитш  будущей 
русской  драматической  музыки.  Но  со  стороны  сценическаго  искусства,  суще- 
ствуютъ  художественныя  услов1я,  въ  соблюденш  которыхъ  Даргомыжскш  ока- 
зался не  вполне  на  высоте  своей  задачи,  вследств1е  особенности  своего 
таланта. 

Ему  не  хватало  во-первыхъ:  счастливаго  выбора  сюжета  (зависящаго  въ 
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дгапйе  МеШ  к  1а  сои1еиг  1оса1е.  Бапз  1ез  топнкез  тйехюпз  йе  1а  У01х,  йапз 
1е8  <ШаПз  ёез  <1е881113  (Гассотра^петеп!  Н  сЬегске  е1  И  Ьтоит  ипе  уёпйаЫе 
опдшаШ.  Нагтоп181е  йп  е%  ргоГопй  (сотте  1е  зоп1  1оиз  1ез  тизилепз  <]е  1;а- 
1еп1  йапз  1а  гасе  з1ауе),  т61о<1181е  {.отуоигз  поЫе  е(  (ИзНп^иб,  ^ио^^ие  <Миз 
раг(Ыз,  И  оитге  4  1а  (НсИоп  тизюа1е,  &  сез  тШе  пиапсез  иибгтёсНайез  еп1ге 
1е  сап1аЪЦе  е*  1а  йёсктайоп,  еп1ге  1а  по1;е  скапав  е1  1а  по1е  диаз1-раг1ёе,  <1е 
воиуеаих  сЬепппз  к  рагсоипг.  Сез  Гогтез  уоп!  тбщхт  к  1еиг  1оиг  зиг  1а  ти- 
51дие  (Горёга  о1  1т  йоппегоп!;  йез  поиуеИев  псЬеззез  тёршзаЫез. 

С'езЪ  йапз  се  з*у1е  йе  гбсКайГ,  тйттеп!  р1из  зоир1е,  р1из  уапё  е1р1и$ 
поХитй  дне  1ез  Гогпт1ез  з1;6г6о1урёе8  е1  зигаппбез  йи  гбаШН  НаЦеп,  Ггап$а1з 
е!  тбте  аНетапй,  ^ие  гбзИе  еп  $еп6га1  1е  ^гапй  ауешг  йе  1а  Миге  ёсо1е 
йе  пшз'мрте  йгата^ие  тззе. 

Ма13  роиг  ип  сотровиеиг  зсётдие  П  у  а  епсоге  й'аи^гез  сопйШопз  йе  Гаг1 
^ие  Багёоту)зку,  раг  1а  сопзШиМоп  йе  зоп  Ывп%,  пе  роиуаК;  раз  гетрНг  1;ои1ез. 

11  у  а:  1°  ГЬеигеих  сЬо1х  йез  81уе*з  (се  ^и^  йбрепй  еп  егапйе  рагИе  йи 
йе§гё  йе  1а  сиНиге  ШеНесШеЦе  йи  тизшеп);  2°  1а  псЬеззе  йе  1а  ра1ейе 
тз1гитепЫе  (1е  со1опз  ез*  ип  йод  ^ш  пе  з'асятег*  раз);  3°  1а  ГгапсЫзе 
сРшзрпгайоп  еХ  1е  зауои-  Га1ге  ригетеп1;  зсёшдие,  1едие1,  еп  тиз1дие,  пе  йё- 
(Ы^пе  тШетеп*  1ез  дгапйз  соирз  йе  Ъгоззе  йи  йесога(;еиг  в*  — раг  соп1;ге  — 
пе  ГаН  раз  ип  1;гор  дгапй  саз  йез  пппийез  йе  1гауаП  еп  {Ш&гапе.  СЬорт  аигаН 
1оц)оигз  ёсЬоиё  йапз  ип  орёга.  Оп  пе  сгёе  раз  ипе  Ггездие  йе  1а  тете  тапгеге 


большинстве  случаяхъ  отъ  интеллектуальна  го  развит  музыканта);  во-вто- 
рыхъ — богатства  инструментальной  палитры  (колоритнаго  дара  лрюбр-Ъсть 
невозможно);  въ  третьихъ  —  искренняго  вдохновешя  и  ум-Ьнья  ирим-Ьнить  его 
къ  сцен*;  не  одаренъ  онъ  также  былъ  способностью  писать  большими  деко- 
ративными мазками,  а,  напротивъ,  его  клонило  къ  щепетильной  филигранной 
обработке  Шопенъ  непременно  потерп*лъ-бы  въ  опер*  ф1аско.  Наброски  фре- 
сками иначе  производятся,  ч*мъ  маленьше  мишатюрные  рисуночки:  берутъ 
другую  кисть,  накладываютъ  краски  особеннымъ,  принаровленнымъ  къ  этому 
жанру,  способомъ;  руководствуются  иными  пр1емами,  придерживаются  иной 
пропорцш. 

Изъ  созданныхъ  Даргомыжскимъ  сценическихъ  произведенШ  «Эсмеральда» 
и  «Торжество  Вакха»  не  выдерживаютъ  критики:  ни  внутревшя  достоинства, 
ни  внешняя  эффектность  не  выкупаютъ  недостатковъ  текста  и  къ  нимъ  сл*- 
дуетъ  относиться,  какъ  къ  ошибкамъ  молодости  композитора. 

Оркестровыя  фантазш  (казачекъ  и  пр.)  слабыя  подражашя  Глинкинской 
знаменитой  «  Камаринской  » . 

Что  касается  капитальн*йшаго  произведен1я  Даргомыжскаго — «Русалки»  — 
то  я  первый  считалъ  долгомъ  отвести  ему  почетнейшее  м*сто  среди  нашихъ 
отечественныхъ  оперъ  *).  ВсЬ  дальн^йппе  отзывы  о  немъ  суть  только  копш  и 
парафразы  съ  моихъ  тогдашнихъ  статей. 


*)  «Муз.  и  Театр.  В*Ьстникъ»,  1856  г. 
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Яи'оа  реш*  аде  пипЫиге;  он  ргепд  ад  аиСге  р1асеаа  д'аиЕгез  соикагз,  д'ап(гез 
ргорогйодз,  <Гаа1гез  ргоседёз... 

Рагпи  1е§  ргодасиодз  5сеш^ие5  де  Оаг^ош^зку  деах  оитгахтез:  1а  Е$те- 
гаЫа  е\  1е  ТНотрке  Зе  Ваески$  —  ЫЫез  а  Гех1гёте  сотте  долдёе,  сотте 
з1у1е  е\  сотте  евГеЦ — де  дохтед!  сошр(ег  ^ие  сотте  дез  рескс$  Ле  }еипе8$е 
ди  сотрояиеиг. 

Ьез  Гаташез  огсЪез1га1ез  (Оадзе  соза^ае,  е1с),  зод1  (Газзег  р*1ез  иш1а- 
1юпз  де  1а  Гатеозе  Катагм$ка1а  де  СНдка. 

Онадд  к  Гоеигге  сар'иа1е  де  Баг^оту^ку— за  Вог4з$аИа—'}ак  ёгё  Юи1 1е 
ргепиег  &  51@да1ег  5а  р1асе  Ьаи1етеп1  гетащоаЫе  рагпи  нов  орегаз  ш<И- 
Зёдез  *).  То  тез  1е8  арргёоаиопз  п11ёпеигез  де  се!  оитгасе  зод(  дез  сори-з 
ои  Лез  рагарЬгазез  де  тез  агис1ев  д*а1огз. 

Ье  роете  де  1а  Воиз&Ма  ез1  Ьйй  заг  аде  доддёе  1ё§едда1ге  з1а?е  (дапз 
)е  дедге  де  1а  Гатеозе  Ьоге1еу  ди  КЫа)  йгёз  ГатогаЫе  аих  1аг§ез  дёте1орре- 
тед(з  д'ад  дгате  тазка!;  ад  салетаз  к  деть&аодае,  а  депи-Гад1аз^ие  дЧте 
дгапде  псЬеззе  де  зИпайопз  е1  де  дё1аЛз. 

Сез1  1"ЫзЮ1ге  д'иде  Ш1е  де  тешиег  аил  Ьогдз  да  Бшерге,  зёдш1е  раг 
ад  рпасе  е1  аЪаддоддёе  р]аз  1агд  раг  зод  атапи  ^и^  зе  тале  к  оде  регзодде 
де  ЪаиЬе  соддШод. 


*)  сЖугыжалыш!  ж  Театральны!  Ввстнлгъ»,    1856.    Ешде   спивав   еп    12    ах1к1ез, 
1гё&  Де1аШё&. 


Поэма  Русалки  создана  на  славянскую  легенду  (подо(пе  знаменитой 
рейнской  Лореле!),  весьма  благодарную  Д1Я  шврокигь  замысловъ  музыкальной 
драмы.  Канва  на  половину  трагическая,  на  половину  —  фантастическая;  она 
(местяща  по  общей  ентуащи  и  богата  мелкими  деталями.  Это— мстор1Я  молодой 
дЪвушки,  дочери  мельника,  живущей  на  берегу  ДвЪарзц  ее  соблазнить  князь, 
но  покинуть,  чтобы  вступить  въ  бракъ  съ  особой  знатнаго  рода.  Несчастная 
покинутая— въ  минуту  отчаянья — бросается  иь  рЬку  и  тонетъ  на  глазахъ  ста- 
рика отца,  не  вынесшаго  потрясающаго  горя:  онъ  сходить  съ  ума.  Потонув- 
шая преобразовывается  въ  царицу  подводнаго  царства,  становится  первой 
днепровской  русалкой  и  преследуете  князя  угрызешями  совести,  проникая 
даже  на  свадебный  пиршества. 

По  истечешн  пЬкотораго  времени,  русалка  посылаеть  свою  дочь,  девочку 
хЬть  12-ти,  къ  князю,  отцу  ея,  охотившемуся  на  берегахъ  Днепра,  чтобъ  его 
заманить  въ  волны  рЬки.  Конца  н*тъ  у  Пушкина;  опера  же  заканчивается 
сценой  апоееоза,  по  образцу  балетныгь  развязокъ. 

Главное  достоинство  оперы  Даргомыжскаго,  опять  такн,  повторяет,, 
заключается  въ  епшлп  (употребляя  это  слово  въ  широком  ь  значенш):  въ 
правдивости  выражения  большинства  сценъ  и  —  безъ  нсключешя — во  вс*Ьхъ 
речнтативахъ,  какъ  въ  серьезны хъ,  такъ  н  въ  комнческнхъ.  (Комическая  жилка 
пробивается  у  Д-го  весьма  счастливо  и  часто  поражаеть  неппдражаемымъ 
юморомъ).  Комически  парпи,  чрезвычайно  удачныя,  предназначены  двумъ 
второстепенншгь  ролямъ.  Есть  большая  сцена  въ  3-мъ  дЪйствш,  образцовая 
съ  начала  до  конца  н  потрясающаго  эффекта:  это  ночное  евпдаше  на  берегу 
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Ьа  раиуге  (Шагззбе  —  дапз  ип  ассёз  йе  зоп  йёзезроп*  —  зе  зеМе  Дапз  1е 
Йеиуе  в*  зе  пене  аих  увих  тбшез  <1е  зоп  У1еих  рёге,  цш,  Ггаррб  раг  се  та1- 
Ьеиг,  рег<1  ГвзргН. 

Ма18  1а  поуёе  (1еУ1еп1;  1а  геше  йи  йотате  а^иа1;^^ие,  1а  ргоппёге  гоиз- 
заИса  Ли  Бшёрге  еЬ  регз6си1;е  1е  ргшее  раг  йез  гвтогйз  ^и8^и,аи  тШеи  йе 
зез  Шез  пир1ла1ез. 

Аргёз  ип  сегЫп  1арз  йе  1етрз  1а  ВоиззаМса  епуозе  за  Ш1е,  ипе  епГап!; 
йе  йоиге  апз,  Увгз  воп  рёге,  1е  рппсе,  цш  ез4  &  1а  сЬазве  аих  Ьогйз  йи  Йеиуе — 
роиг  ГаШгег  йапз  1ез  опйез. 

Ьа  бп  таш^ие  йапз  Гоеиуге  йе  РоизсЫипе;  е11в  ез1;  аззег  р1а1етеп<;  гет- 
р1асёе  йапз  Горёга  раг  ипе  зсёпе  сГароЬЬёозв,  &  НшАаг  (Тип  йепойтепЪ  йе  Ьа11е1. 

Ье  тёгИе  ргтс1ра1  йе  Горёга  йе  Шг^отэдзку  ез1;  епсоге  1в  сб!ё  Гог4  йе 
зоп  з1у1е  еп  §ёпёга1:  —  1а  уёгИё  й'ехргёззюп  йапз  1а  р1ирагЬ  йез  тогсеаих 
е*— запв  ехсерЦоп — йапз  1;оиз  1ез  гёсНайГз  1ап1;  зёпеих  дие  сопидиез.  (Ьа  уегуе 
сопщие  ев!  1хёз  заШап^е  в{  1гёз  Ьеигеизе  сЬег  Баг^оп^зку  йапз  р1из1еигез 
йе  зез  готапсез  ои  апеМез.  Бапз  Горёга  1а  рагйе  соплив  ез*  сопйёе  Ь,  йеих 
гб1ез  зиЪаИегпез,  (Тип  }оИ  еШ). 

И  у  а  ипе  егапйе  зсёпе  аи  *го131ёте  ас1е  кгёргосЬаЫе  «Тип  Ъои4  к  Гаийге 
в*  (Тип  %тш&  еЯе!  —  с'вв*  ГепЪгеуие  пос1игпе  аих  Ьогйз  йи  Бтёрге  еп1ге  1е 
рппсе  е*  1е  раиуге  У1еих  еп  йётепсе.  Сев!  й'ип  йгаша^ие  8а181ззап4  е(  с'ез4 
Гог1  Ъеаи  соште  ти8^^ие.  II  у  а  йе  р1из  дие^иез  сЬоеигз  сЪагтап1з,  ип  §гапй 
йио  1гёз  ехргеззН"  аи  ргепиег   ас*е,  йез  доНз  а1гз  йе  Ьа11е1;  к  1а  Гё1е  пирйа!е, 


Днепра  князя  съ  пом4шаннымъ  мельникомъ.  Поразительный  драматизмъ  выра- 
женъ  очень  красивыми  звуками;  есть  премиленьше  хоры,  большой  дуэтъ  пер- 
ваго  д'Ьйств1я,  всецело  захватывающи  слушателя;  хорошеньше  балеты  на 
свадьбе;  прелестная  теноровая  каватина  князя  при  лунномъ  осв-Ьщенш.  Ком- 
позиторъ — не  колористъ  по  природ* — не  съум4лъ  воспользоваться  вейми  фан- 
тастическими данными,  которыя  въ  опер*  играютъ  первостепенную  роль,  да 
если  еще  прибавить  Пушкинскую  вдохновенную  поэзш,  то  и  вообразить  себ!> 
нельзя,  чтобы  изъ  этого  сделали  Глвнка  или  Веберъ.  Какихъ  бы  чудесь  не 
натворили  они  съ  ихъ  волшебной  палитрой?  Хоры  и  танцы  русалокъ — пятна 
въ  опер*  Даргомыжскаго. 

Увертюра  хорошо  обработана,  но  безцв-Ьтна,  какъ  большая  часть  номе- 
ровъ  партитуры.  Въ  общемъ — эта  опера  замечательна  и  не  должна  сходить 
съ  репертуара,  но  причислить  ее  къ  перворазряднымъ  знаменитостямъ — невоз- 
можно. Это  участь  вс4хъ  произведен^  переходныхъ  эпохъ,  см'Ьшенныхъ  сти- 
лей и  тЬмъ  бол-Ье,  если  он*  созданы  не  см*лой  рукой,  не  съ  захватывающей 
силой.  Рядомъ  съ  гешальнымъ  творцомъ  «Жизни  за  Царя»  и  «Руслана»,  по- 
жившимъ  основу  русской  драматической  музыки  — Даргомыжскш  можетъ  за- 
нять лишь  второстепенное  м*сто.  Это  талантъ  подражательный,  это  спутникъ, 
померкшШ  въ  светящемся  ореол'Ь  своей  планеты.  Соотношеше  приблизительно 
такое-же  между  Глукомъ  и  Мегюлемъ,  или  напр.  между  Веберомъ  и  Марш- 
неромъ  (хотя  ни  въ  Мегюл-Ь,  ни  въ  Маршнер-Ь  нельзя  не  признать  некоторой 
оригинальности),  между  Россини  и  Доницетти,  между   Мейерберомъ  и  Галеви 
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Л.    8.    ПЛКООМЫвКТ. — А.    С.    ДАРГ0МЫЖСК1Й. 


ипе  *гёз  доНе  сатаИпе  ее  Хёпот  аи  сЫг  йе  1ипе.  Ма18  1е  сотровНеиг,  реи 
со1опз1;е  йе  за  па!;иге,  п'а  раз  зи  йгег  ХоиХ  1е  рагИ  роз81Ые  йе  Г616теп1  Гап- 
{аз^ие  ^и^,  доиап*  дапз  1е  аде*  ип  гб1е  йе  ргепиёге  шрог1апсе,  зесонйё  раг 
ипе  роёз1в  аДппгаЫе,  зе  рг61егаН  тегуеШеизетепЪ  к  1а  ра1еие  е*  к  Ипзрка- 
^оп  (Тип  \УеЬег  ои  (Тип  61Шка.  Ье  сЬоеиг  е1  1ез  йапзез  йез  Ш1вз  йез  еаих 
зоп*  сЬег  Багдоп^зку  1ез  1асЬез  йе  зоп  орбга. 

Ь'оиуег1;иге  ез!  йапз  ип  з1у!е  (гауа1116  пшз  *егпе  сотте  1а  та]еиге  рагйе 
(1е  1а  рагйгёоп.  8отгае  1;ои1#,  се*  орёга  ез!  иве  оеигге  гета^иаЫе,  ^и^  пе 
йоН  раз  диШег  по!ге  гёрегЫге,  та1з  с'ез!  ип  орёга  дш  п'ез*  раз  арре1ё  а 
ипе  §гапйе  сё1ёЬгНё  йигаЫе.  II  еп  ез1  а1П81  йе  *ои1б  оеиуге  йе  *гапзШоп — 
й'ип  зЬу1е  т61ё  е(  тап^иап1;  й'аНиге  ГгапсЬе  е*  еп(;га1пап*е. 

У18  к  У18  йи  8&И6  ди^  еп  сгбап1;  1а  Ухе  роит  1е  Тзаг  еХ  ВоиззЫпе  еЬ 
ЫоайтШа  роза  1ез  а8818ез  й'ипе  ти8^^ие  йгата^ие  гиззе,  Баг§оту)8ку  пе 
реи*  ргё*епйге  ци'к  ип  г61е  зесопйа1ге.  С'ез*  ип  Ыеп*  й1тНа*еиг,  ип  за*еШ*е 
дт  з'еЯасе  йапз  Гаигёо1е  ^опеизе  йе  8а  р1апё*е. 

С'ез1  4  реи  ргёз  1а  тёте  ге1айоп  ^и,^1  у  а  вп*ге  ип  01иск  е*  ип  МёЬи1, 
раг  ехетр1е,  еп*ге  ип  \УеЬег  е*  ип  МагзсЬпег  (ш  МёЬи1,  ш  МагзсЬпег  пе  тап- 
цивпХ  роиг*ап*  й'ипе  сенате  огцрпаОД) — еп*ге  ип  Коззш  е*  ип  БошгеШ,  еп1ге 
ип  МеуегЬеег  е*  ип  На1ёуу.  (Ауес  се  йегшег  Вагдоп^зку  ауаН  тёте  Ьеаисоир 
йе  рагеп*6  йе  з1у1е,  аЬв1гасйоп  &1*е  йез  *епйапсез  йе  зоп  икЦуШиаШё  гиззе). 

Ьез  айппга*еигз  ехс1из1Гз  йе  Баг^оп^зку  (йапз  1ез  йегтегз  *етрз  И 
6*аН  вп*оигё  й'ип  $гоире  йе  йаиеигз  аззег  таЛайгоИз)    Уви1еп*  поиз  аззигег, 


(съ  послйднимъ  у  Даргомыжскаго  можно  найти  некоторое  сродство  въ  стил*, 
конечно,  р'Ьзко  различающемся  въ  стремлетяхъ,  характеризующнхъ  чисто-рус- 
скую ивдивидуальность). 

Восторженные  поклонники  Даргомыжскаго  (последнее  время  онъ  былъ 
окруженъ  друзьями,  довольно  неумело  потакавшими  его  сдабостямъ)  хотятъ 
насъ  ув*рить— объ  этомъ  заявлялось  печатно, — что  еще  неоконченный  «Камен- 
ный гость»  само  «совершенство>  во  всЬхъ  отношен1Я,  пес  р1из  иНга  драма- 
тической правды,  наконецъ:  поелгьднее  слово  музыкальной  драмы  (это  ихъ 
собственный  выражешя,  выписанныя  мною  изъ  русской  академической  газеты). 

Когда  вопросъ  касается  произведешя,  находящагося  еще  въ  портфели  *•); 
когда  оно  построенно  на  тЬхъ-же  данныхъ,  которыя  создали  коллоссальную 
славу  знаменитой  опер*  Моцарта;  когда  сочияеше  пишется  въ  вид*  любопыт- 
ного опыта,  будто  р-Ьшается  какая-то  проблема,  да  еще  на  текстъ,  ни  коимъ 
образомъ  не  принаровленный  къ  оперному  либретто — да  будетъ  намъ  дозво- 
лено выразить  наше  опасеше,  что  подобный  преждевременныя  рекламы,  раз- 
дутая до  смешного,  бол*е  вредятъ  еще  безъизв*стному  лроизведенш,  нежели 
располагаюсь  въ  его  пользу,  потому  что  публика  становится  въ  отношенш 
его  черезчуръ  требовательной.  (Мдуетъ  сознаться,  что  сама  «идея»  подоб- 
наго  опыта — рискованная  во  всякомъ  случа*— уже  д*лаетъ  величайшую  честь 


*)  Нельзя-ли  поручить  оркестровку    г.  Ряискоиу-Корсакову,  бевъ  сомн'Ьшя,  онъ  са- 
мый даровитый  И8ъ  нашихъ  ювыхъ  русскихъ  вомповиторовъ. 
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с'ез4  ипрптб,  цие  1а  сотрозШоп  &  рете  *егттёе  <1и  Сопшье  йе  ргегге  ез1 
1а  рет(есИоп  тете  зоиз  йшз  1ез  гаррог&  роззНЛез,  1е  пес  р1из  иЫга  йе  1а 
уёгНё  йгатайцие,  1е  йетгег  тоЬ,  епйп,  йи  йгате  тизгсаХ  (се  зоп!;  1еигз  рго- 
ргез  ехргеззюпз  йапз  1а  ОаяеЫе  (гиззе)  йе  ТАсайетге). 

<}иапй  и  з'а^И)  й'ипе  оеиуге  ^и^  ев*  епсоге  еп  роПеГеиШе  *),  ^ш  ев(  Ш1е 
зиг  1а  тёте  йоппёе  диЧш  орёга  (Типе  гепоттёе  со1озза1о  ^иапй  1а  сотрозЬ 
Моп  ез1  ГаИ;е— сотте  1еп1а11уе  сипеизе,  сотте  ип  ргоЫёте  &  гёвоийге,-  зиг 
ип  1ех1е  ^ш  п'ауаИ;  пиНетеп*  616  ёсгИ  еп  Уие  йе  1а  тиз1цие,  —  И  поиз  ез! 
регппз  дв  (Иге  ^ие  йез  гёс1атез  апИйрёез  еЬ  п<Цси1втбп1  ехадёгёез  йе  сеМе 
зоПе  реиуеп*  Ъеаисоир  р1из  пшге  &  Гоеиуге  гесоттапйёе  ди'еПез  пе  1ш  Гоп* 
йе  Ыеп  еп  1епап1;  ГаШпйоп  йи  риЬИс  еп  ёуеИ. 

Ма18  пеп  дие  Шёе  йе  сеМе  1епШ1Ув  81  пвдибе  ГаН;  йбф  1е  р1из  §гапй 
Ьоппеиг  розз1Ъ1е  21  1а  1епйапсе  агЦзйдие,  к  Ийёа1  йе  Баг#оту]8ку,  сотро- 
зНеиг  дш  йеззегуаН  1е  си11е  йе  зоп  аг1  йе  1а  ташёге  1а  р1аз  поЫе  е!  1а  р1из 
йёзШёгезвёе. 

Раг  1ез  Ьеапх  с61;б8  йе  за  ВоиззаОса,  раг  р1из1вигз  йе  зез  готапсез  ек, 
1гёз  ргоЪаЫетеп*,  раг  зоп  Сотгае  йе  ргегге,  Ц  з'ез1;  &Н  ип  пот  йапз  1а  ти- 
31дие  гиззе,  ип  пот  ди1  гезЬега,  сотте  сеШ  й'ип  поVа^еи^  йапз  1е  з4у1е  йи 
сЬап*  ехргеззИ  в*  йе  1а  дЦсйоп  поЪёе.  Ьа  рег1е  й'ип  Ыеп1;  йе  се1(е  Ьаи1е  уа1еиг 
Мззега  йапз  1а  гаиб'щие  гиззе  ипе  1асипе  яи!  пе  зега  раз  сотЫёе  йе  зШМ. 

*)  N6  роиггаП-оп  раз  еп  соппег  ГшаЬгитеп1а(.н>п  &  М.  Штвку-Когвакст-,  йёсМе- 
тепк  1е  пиеих  <1оиё  епЬге  (оив  1ев  ^еипез  сотровИешгв  гиввез? 


артистическимъ  стремлвн1ямъ  и  идеалу-композитору,  служившему  всю  жизнь 
благородно  и  безкорыстно  своему  искусству. 

Лучшими  страницами  «Русалки»,  некоторыми  своими  романсами  и,  по 
всей  вероятности,  своимъ  «Каменнымъ  гостемъ»  и  Даргомыжшй  себ*  составилъ 
имя  въ  русской  музыки— имя,  которое  навсегда  связано  будетъ  съ  ноататор- 
стеомъ  въ  создаши  драматическаго  стиля  и  правдивой,  жизненной  дикц'ш  въ 
п*шн. 

Потеря  подобнаго  таланта  высшаго  полета  оставить  въ  нашей  музыки 
проб-Ьлъ,  который  пополнить  не  легко. 
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К0881П1    *)• 

(Сои  р-й'о  еИ    сгШдие). 

Ьа  1;отЬе  йе  Коззин  ез1  Щк  епсотЪгёе  йе  Йеигз  йе  гШопяие.  Ьез  агйс1ез 
пёсго1оё1циез,  Ъю§гар^иез,  апесйойдиез  зиг  1е  су§пе  йе  Рёзаго  оп*  р1и  йе 
*ои*в  раг!;  йапз  1ез  доигпаих  е^  1ез  геуиез.  Тоиз  1ез  1егтез  й'ёЬ^ез  8етЫеп1 
ё1ге  6ри1зб8  реи  з'еп  Гаи!  Ма1з  ^иапй  1а  гаайёге  ез!;  псЬв  раг  е11е-тёте, 
1ез  рот1з  йе  уие  уапеп!;,  уапбп1  к  йпвт  е(  Ц  ез!;  регпнз  йе  раг!ег  к  зоп  4оиг 
Яиапй  оп  а  1а  сопушйоп  Й'епу1за§ег  ип  $суе1  зоиз  ип  азреск  ^и^  п'езЪ  раз  1гор 
ЪапаЬ 

Аих  1ес1еигз  Ггап^ахз,  раг181епз  зиг^ои*,  И  зетЫега  сегкатетвпк  к  реше 
сгоуаЫе  дие  йапз  ГЬутпе  итуегзе1  еп1юппё  еп  ГЬоппеиг  Ли  §гапй  Коззии  оп 
сЪегсЪегаи  еп  уат  1а  уо1х  й'ипе  §гауе  рагйе  йе  гаиз1С1епз  вХ  йе  сгИ^иез  еиго- 
рёепз,  й'агИзЪез  йе  уа!еиг,  пшз  й'ипе  аи1;ге  ёсо1е,  «Типе  аи1ге  гасе  ^ие  1е  §ёте 
ИаНеп.  II  зетЫега  реи  сгоуаЫе  ^ив,  раг  1е  1егарз  дш  соиг1,  еп  АИетадпе  (в*, 
раг  таШеиг,  сЬег  поиз  аи1гев  Киззез  йе  тёте — §гйсе  аих  АПетапйз)  Ц  ех1з1е 
йез  согрогайопз  агйв^иез  епйёгез,  йез  зосхёЪбз  йЛез  «тиз1са1ез»  (!)  ^и^  зе 
сго1га1еп1;  *ои*  Ьоппетеп1;  йёзЬопогёез  81  еПез  Уоуа1вп1;  1е  пот  йе  Коззш  зиг 
1ез  рго§гаттез  йе  1еигз  сопсег&.  Коззш  п'ез(;  раз  аНетапй,   п'а  з'апшз  ёсп1 


*)  ««Гоигпа!  Йе  81.-РёЬег8Ьоиг^»,  1868,  №№  18  и  19. 


Роееини. 


Критически    очерк  ъ. 
(Первводъ). 

Могила  Россини  уже  засыпана  цветами  риторики.  Некрологи,  бюграфи- 
ческш,  анекдотичесшя  статьи  о  Пезарскомъ  Лебед*  со  всЬхъ  сторонъ  лились 
потоками  въ  журналы  и  газеты.  Повидимому  вей  проявления  похвалъ  уже 
исчерпаны.  Но  когда  предметъ  богатъ  содержатель,  точки  зр,Ьв1Я  на  него 
разнообразятся  до  безконечности  и  каждый  имЬетъ  право  заговорить  въ  свою 
очередь,  если  уб'Ьжденъ,  что  выскажетъ  ничто,  не  совсЬмъ  банальное. 

Французскимъ,  а  въ  особенности  парижскимъ  читателямъ,  безъ  сомн*- 
Н1я,  покажется  малов*Ьроятнымъ,  что  во  всеобщею»  хвалебномъ  гимн*,  кото- 
рый поется  въ  честь  великаго  Россини,  мы  напрасно  стали-бы  искать  голоса 
музыкантовъ,  европейскихъ  критиковъ  и  выдающихся  артистовъ,  принадлежа- 
щихъ  къ  другой  школ*,  къ  другой,  чуждой  итальянскому  ген1ю  расе*.  Едва 
в*роятнымъ  покажется  въ  настоящую  минуту,  что  въ  Германш  (и  къ  несча- 
СТ1Ю  и  у  насъ  русскихъ,  благодаря  н^мцамъ)  существуютъ  ц*лыя  артистиче- 
смя  корпорацш,  общества,  именукмщя  себя  «музыкальными»  (})  которыя 
почли-бы  себя  просто  опозоренными,  если -бы  увид-Ъли  имя  Россини  въ  про- 
граммахъ  своихъ  концертовъ.  Россини  в*дь  не  нЬмецъ,  онъ  не  написалъ  ни 
одного  квартета,  ни  одной  симфонш,  и  его  81;аЪа1;— театраленъ, — следовательно 
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ип  ^иа^;ио^  ои  ипе  зушрЬоше;  зоп  81аЬа1  езЬ  (ЬШга!  —  И  не  тёгИе  йопс  раз 
1е  Шге  йе  «с1а88^^ие»  еХ  п'ез!  раз  сЩ;пе  йе  %игег  зиг  ип  ргойгатте  огпё 
йез  поте  (Тип  Мепйе1з8оЬп  ои  й'ип  ЗсЬитапп.... 

Сек  езЬ  ип  ГаН  роиг1ап1;,  е*  пи1  пе  заигаН  1е  соп*ез1;ег;  саг  1ез  р1ёсез 
ЗизМсаНуез  4  Гаррш  йесеЦе  аззегйоп  реи  УШзетЫаЫе  —  се  зоп1;  ргёйзё- 
теп!;  1ез  рго^гаттез  1ппотЬгаЫез  йез  сопсег1з,  Лез  дгапйз  ГезЦуак  огдапхзёз 
&  ГаИетапйе  е(  зе  гёрёЬап1;  аппие11етеп1;  йершз  ип  Йет1-81ёс1е. 

Ь'ап^ошзте  еп1ге  1а  гаиз1яие  аИетапйе,  гбри^бе  сзёпеизе»  еХ 1а  гоизь 
^ие  ИаИеппе,  гёри1;ёе  Ьапа1е  е!  Муо1е,  йиге  {оирипз,  з'епгасте  йе  р1из  еп  р1из 
ргоГопйёгаеп1— ргёазётеп!;  рагсе  ци'И  <Ые  й'аззег  1ош,  ВаШ  ГатЪШоп  (Тип 
реир1е  ди1  аше  к  га13оппег  раг  ёсгН  е(  п'ез1  Ьазб,  сотте  1ои1;е,  дие  зиг  ип 
та!еп*епйи. 

Ь'аг!  ГаН  зоп  сЬетт,  в'вдшбйш!;  ГоН  реи  йе  сез  Шзсиззюпв.зЫазШ^иез. 
Тои1ез  1ез  Гогтез,  1оиз  1ез  з1у1ез,  1;ои1ез  1ез  ёсо1ез  гёа§1ззеп1;  1ез  ипез  зиг  1ез 
аи1гез,  Лтргёвпепк  гаиЬиеЦетеп*  йе  1еигз  аШпНбв  ташОДез  ои  1а1дп1ю8,  вХ, 
аргёз  аго1Г  ГаН  1еиг  1етрз,  йшззеп!;  раг  8'ата1§атег;  1а  Гизюп  йез  з1у1е8  еХ 
(1ез  ёсо1ез  з'орёге  к  поз  уеих  еХ  1а  сп^ие,  1а  зоьсИзап!  8С1епсе  йе  Гаг1 — 1;ои- 
доигз  агпёгёе,  йе  по1ге  1етрз  сотте  аи  81ёс1е  раззё — пе  ГаН  дие  ргёсЬег  зёсЬе- 
теп!  ип  зёрагайзте  ёХтохХ  еХ  рейап1;в8дие! 

Ош,  сег!е8,  П  у  а  ипе  ёпогте  йШёгепсе  йе  з1у1е,  йе  Гогте,  йЧйёе,  йе 
рппс1ре,  йе  сопсерИоп  еп1;ге  1а  Раззюп  $е1оп  ВЬ.-МаЬЫеи  йе  Деап  беЪазНеп 
ВасЬ  еХ  1ез  орёгаз  ИаНепз  цие  зоп  еопЬетрогат,  аПетапй  аизз1,  Айо1рЬе  Наззе, 


онъ  не  заслуживаетъ  титула  кдассическаго  композитора  и  не  достоенъ  фигу- 
рировать въ  программ*,  украшенной  именами  такихъ  музыкантовъ,  какъ 
Мендельсонъ  или  Шуманъ. 

Однако  это  фактъ  и  опровергнуть  его  нить  никакой  возможности,  въ 
виду  существовав1я  оправдательныхъ  документовъ  въ  подтверждеше  этого 
факта,  то  есть  именно  безчисленныхъ  программъ  концертовъ,  большихъ  фести- 
валей, организованныхъ  на  немецки  ладъ  и  повторяющихся  вотъ  уже  полвека. 

Антагонизмъ  между  немецкою  музыкою,  которой  присвоенно  назваше 
«серьезной>  и  музыкою  итальянскою,  почитаемой  банальной  и  легкомыслен- 
ной, продолжается  и  по  ныне,  внедряется  все  глубже  и  глубже,  главнымъ 
образомъ  вслЬдств1е  своей  давности,  льстить  самолюбию  нащи,  любящей  раз- 
суждать  въ  печати  и,  въ  сущности,  осеованъ  на  недоразумении. 

Искусство  идетъ  своимъ  путемъ,  мало  заботясь  и  тревожась  по  поводу 
этихъ  схоластическихъ  словопренш.  Всё  формы,  все  стили,  всЬ  школы  реаги- 
руют!, другъ  на  друга,  взаимно  проникаются  явнымъ  или  скрытымъ  срод- 
ствомъ  и,  свершнвъ  свой  круп»,  кончаютъ  т*мъ,  что  сливаются  въ  одно  целое; 
сл1ян1е  стиля  и  школъ  совершается  на  нашихъ  глазахъ,  а  критика,  эта 
мнимая  наука  объ  искусстве,  постоянно  отстаетъ  какъ  въ  наше  время,  такъ 
и  въ  прошломъ  веке,  проповедуя  узйй   и  педантическШ  сепаратизмъ! 

Да,  разумеется,  существуетъ  громадная  разница  въ  стиле,  форме,  идее, 
принципе  и  концеицш  между  «Страстями  Господними  по  Матеею»  1оганна 
Себастна  Баха  и  итальянскими  операми,  которыя  писалъ  сотнями  его  совре- 
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еспгаН  раг  сепШшез  зиг  йез  1ех1ез  йе  МеЬазЬазе  роиг  йев  уМиозез  Шйгенз 
Ь.  1а  соиг  йе  1)ге8(1е.  Сез  гесиеПз  йе  госаИзез  пе  шёпШеп!  йе  1а  раг1;  Ли  $гап<1 
ог^ашзге  йе  \Уе1таг  Й'аи1;ге  зигаот  цие  се1ш  йе  «реШез  сЬапзоппе^Ъез  ати- 
зап1ез»  (1из1д{*е  ^РекЬе  ЫейегсЬеп)... 

Ма13  пеп  ^и,ипе  зеи1е  §6пёгайоп  р1из  1агЛэ  1е  Й1з  йи  §гапй  ЗеЪазЦеп, 
РЬШрре-Еттапие1  ВасЬ(1714 — 1787)  репсЬе  <Щк  йапз  зез  «вопа1;е8»  (нп  еа- 
1ап1;еп  81у1)  уегз  1а  сапШёпе  НаЦеппе,  р1из  аМгауап1е,  р1из  ехргезз1Уе,  р!и8 
ИЪге  йе  Гогте  цие  1ез  соп1оигз  тё1ой1диез  йе  Г6со1е  соп^геротЦзЪе  а11етапйе. 
Ье  §гапй  61иск  (1714—1787)  аИетапй  (реи1;  61ге  81ауе)  й'оп^те,  аргёз  ауои" 
ге$и  Гёйисайоп  пшз1са1е  йапз  за  ра(пе,  бсгН  репйап!  1геп1е  апз  гте  Гои1е 
й'орёгаз  1(аИеп8  йапз  1ез  Гогтез  сопгепйоппеНез  к  1а  тойе  (6со1е  Наззе,  Ьёо, 
,1отеШ),  ршз  соттепсв  4  геуоЫюппег  Горёга  а  У1еппе  раг  зоп  ОгрЫе,  зон 
А1се$1е  (Чотцоигз  зиг  йев  1ех1ез  НаНепз)  ь\  зе  1хапзр1ап1я  йпа1етеп1;  к  Рапз 
роиг  у  ё1аг§1Г  1е  сегс1е  йе  за  гёГогтв  зиг  1е  1;еггат  йв  1а  §гапйе  шиз'цие 
йгата^ие  Йгап$а1зв  йё^  соттепсёе  раг  1ез  оеиугез  йе  Ьи11у  е1  Катеаи. 

А1П81  —  йапз  61иск  ЩЬ.  ГагЧ  аИетапй,  Гаг*  ИаНеп  в*  Гаг*  Ггап$а13  зе 
йоппеп*  1а  тат. 

СеНе  Гизтп  й'ёсо1ез  ез*  епсоге  р1из  талибе,  р1из  вепзШе  йапз  1е  КарЬаб1 
йе  1а  пишцие,  Могаг*.  АИетапй  риг  зап$,  запз  соШгейН,  та1з  АИетапй  йез 
соп1тёез  тёпЙ10па1ез  зиг  1ез  сопйпз  йе  ГИаНе,  АИетапй  тйиепсё  раг  1а  си1- 
Шге  тиз1са1е  НаНеппе,  а1огз  1юи1ерш8зап1е,  Гаи^еиг  йе  Боп^гмп — йеих  оиуга- 
дез  ехсер!ёз,  —  п'а  ГаН;  за  ти8^^ие  йгатаИдие  дие  зиг  йез  1^х1е8  КаИепз,  — 


менникъ  и  тоже  н*мецъ— Адольфъ  Гассе  на  текстъ  Метастазю,  и  для  виртуо- 
зовъ— итальянцев^  при  дрезденскомъ  двор*.  ВеликШ  веймарски  органистъ 
относится  къ  этимъ  упражнешямъ  какъ  къ  <  весел енькимъ  п*сенкамъ»  (Ьизй^е 
\Уе1зеЬе  ТЛейегсЬеп). 

Но  уже  въ  сл*дующемъ  покол*нш,  сынъ  великаго  Себастна,  Филипаъ 
Эмануилъ  Бахъ  (1714 — 1787),  склоняется  въ  своихъ  сонатахъ  (1т  §а1ап1еп 
81у1)  къ  итальянской  кантилен*,  бол*е  привлекательной,  бол*е  выразительной 
и  свободной  по  форм*,  ч*мъ  молодо  н*мецкой  контрапунктической  школы. 
ВеликШ  Глюкъ  (1714—1787),  н*мецъ,  а  можетъ  быть  и  славяйинъ  попроисхож- 
дешю,  получивъ  музыкальное  образоваше  на  родин*,  въ  теченш  тридцати 
л*тъ  написалъ  множество  итальянскихъ  оперъ  въ  тогдашнемъ  условномъ  род* 
(школа  Гассе,  Лео,  Жомелли),  зат*мъ  совершаетъ  музыкальную  револющю  въ 
В*н*  своимъ  «Орфеемъ»,  «Альцестой»  (всетаки  на  итальяншй  текстъ)  и, 
наконецъ,  переселяется  въ  Парижъ,  съ  д*лью  расширить  пределы  своихъ  пре- 
образованШ  на  почв*  французской  драматической  музыки,  основы  которой 
положены  уже  Люлли  и  Рамб.  Итакъ  уже  на  Глюк*  мы  видимъ  сл1яше  н*мец- 
каго,  итальянскаго  и  французскаго  искусства. 

Это  сл1ян1е  школъ  еще  зам*тн*е,  еще  чувствительн*е  въ  Моцарт*,  этомъ 
Рафаэл*  музыки.  Чистокровный  н*мецъ,  но  южно-германсйй,  съ  итальянскихъ 
границъ,  н*мецъ,  воспитавш1Йся  подъ  вл1ян1вмъ  итальянской  музыкальной 
культуры,  авторъ  Донъ-Жуаиа — за  исключешемъ  двухъ  произведешй  своихъ — 
писалъ  свою  музыку  исключительно  на  итальяншя  тексты,  въ  условной  форм* 
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йапз  1ез  Гогтез  сопуепйоппеНез  й'орёгаз  зёпеих  ои  сопш^иез  НаИепз  йе  зоп 
6ро^ие.  Коне  уяггопз  1ои1;-к-ГЬеиге  цие  сеЬ  ата^ате  йе.  з1)у1ез,  се11е  Гизюп 
(Гёсо1ез  етЬгаззе  1ои1  1е  й6уе1орретеп*  Ли  йгате  тиз1са1  зизди'а  поз  ,)оиг8. 
Ои  йопс  1хоиуег  сеИв  Гатеизе  Н&пе  йе  йётагсайоп,  се  тиг  сЫпо15  еп1ге  1а 
тиз^^ие  НаПеппе  е(  1а  щивдие  а11етап(1е  цие  Лез  Гапа^иез,  йез  рейап1з  ои 
<1ез  Гагсеигз  з'е#огсеп1;  (1е  поиз  решйге  сотгае  ипе  Ьагпёге  тГгапсЫззаЫе  епке 
йеих  топйез  к  раг*  —  1е  топйв  йез  ё1и$  (Г6со1в  а11етапйе)  еЬ  1в  топйе  йез 
гёртотёз  (1ез  ПлЦепз) — ? 

Ьез  тизииепз  аНетапйз  ^и^,  соттв  СЬаг1ез-Мапе  \УеЪег  е*  КоЪег!;  ЗсЬи- 
тапп,  тата1еп1  1а  р1ите  йе  1а  сгШдие,  п'оп!  раз  реи  соп!пЬи6  к  туб1;6гег  е% 
епуештег  сеИе  Ьате  §еггаап1(1ие  соШге  1а  тиз'^ие  НаИеппе,  дш  йапз  1ез 
йезЙпв  (1и  йгате  шиз1са1  оссире  за  р1асе  1ои{,  аизз1  (зшоп  р1и$)  ЬоиогаЫе  е( 
1пйиеп1я  ^ие  Горбга  аПетапй  е(  Горёга  Ггапда18.  И  у  а — И  езк  уга1— ип  зеи1 
йотате  йе  1а  ти8^^ие  ои  1ез  АЛетап(1з  гё^деп!;  запз  раг1а§е— с'ез!;  1е  йоташе 
ригетеп!;  тз1гитепШ  (зопа1е-^иа1;иог— зутрЬоше). 

Сгёё  раг  Науйп,  сопИпиб  раг  Мо2аг1,  аггшап!  ЫепШ  к  зоп  аро§ёе  йапз 
ВееЙюуеп,  се  еепге,  р!из  аЪзЬгаИ  цие  ХоиХев  1ез  аи1гез  ЬгапсЬез  йе  1а  ти^ие, 
аррагйеп!  еп  ргорге  аи  §ёте  йе  1а  гасе  8е^тап^^ие,  сот  те  1еиг  рЬПозорЫе 
1гапзсевйап1;е. 

Ма18 — аи  пот  йе  1а  1о{здие — ез1  И  зепзё  йе  ^шдег  ипе  ёсоТе  й'аргёз  ип 
депге,  аидиеХ  еЫе  е$1  ге$Ьёе  ё^гапдёге? 

II  п'у  а  раз  йе  зопа^ез  ои  йе  зутрЬод'юз  сЬег  1ез  реир1ез  йе  1а  гасе  го- 


серьезныхъ  или  комическихъ  итальянскихъ  оперъ  своего  времени.  Мы  будемъ 
им*ть  случай  сейчасъ  увидать,  что  эта  амальгама  стиля,  это  (упяше  школъ 
обиимаетъ  все  развит1е  музыкальной  драмы  до  нашихъ  дней.  Гд*-же  найти 
эту  пресловутую  разграничительную  линш,  эту  китайскую  сгЬну  между 
итальянскою  и  немецкою  музыкою,  которую  фанатики,  педанты  или  скоморохи 
пытаются  изобразить,  какъ  непереходимый  лредЬлъ  между  двумя  особыми 
М1рамн— м1ромъ  избранныхъ  (немецкая  школа)  и  м1ромъ  отверженныхъ  (школа 
итальянская)? 

Н&мецше  музыканты,  какъ  Карлъ-Мар1я  Веберъ  и  Робертъ  Шуманъ, 
которые  въ  то-же  время  были  и  музыкальными  критиками,  не  мало  раздували 
н  вкореняли  эту  ненависть  н'Ьмцевъ  къ  итальянской  музыке,  которая,  одна- 
коже,  занимаетъ  въ  судьбахъ  музыкальной  драмы  такое-же  (если  не  бол*Ье) 
почетное  и  вл1Ятельное  м4сто,  какъ  немецкая  и  французская  оиера. 

Правда,  есть  одна  музыкальная  область,  въ  которой  н4мды  дарятъ  безраз- 
дельно—это  область  собственно  инструментальная  (соната,  квартетъ,  симфошя). 

Созданный  Гайдномъ,  продолжаемый  Моцартомъ,  доведенный  до  своего 
апогея  Бетховеномъ,  этотъ  наиболее  отвлеченный  родъ  музыки,  принадлежите, 
по  преимуществу,  генш  германской  рассы,  на  подоб1е  его  трансцендентальной 
философш. 

Но,  во  имя  логики,  спросимъ  мы:  разумно-ли  судить  о  школгь  по  срав- 
ненгю  съ  такимь  родомъ  музыки,  который  остался  ей  чужды.нг?  У  народовъ 
латинской  расы  не  имеется  сонатъ   или    симфонШ,    это    такъ.    (Чудовищный 

1911 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соо^к 


к0981Л. — РОССИНИ . 


тапе— с'ез*  уга1  (1ез  ргойисйопз  топз^гиеизез  йе  ВегНоя— й'ипе  роггёе  иптепзе. 
сотте  «ра1еМе»  сотте  езза'ш  й'огсЬезЪгайопз  поиуеПез — пе  сотр!;егоп1  запшз 
йапз  Гаг*  сотте  «зутрЬотез»).  Магз  ГаЪзепсе  йи  центе  8утр1^оп^^ие  (еп  йб- 
сайепсе  сотр1ё1;е  сЬе2  1ез  АНетапйз  еих-тбтез  аргёз  ВееШогеп)  ез^-се  Раггё1 
Йе  тог1;  роиг  1ои1е  1а  пншдие  МаНеппе,  роиг  1ои1е  1а  пиивдие  {гапдагзе?  — 
II  п'у  аига  ргоЪаЪ1етеп1  зата1з  йе  зутрЬошез  ш  йе  ^иаШо^8  сЬег  поиз  аи^гез 
Киззез,  поп  р1из  (а  ^ио^  Ъоп?—  поп  1а138опз  <?а  аих  АЦетапйз),  пшз  поиз  соп- 
1ез(ега4-оп  1а  роззНпШб  й'ипе  6со1е  йе  тг^ие  йгатаицие  гиззе,  ^иапй  поиз 
ауопз  ЩЪ,  по1ге  61тка?  Ьез  1ес1;еиг8  йе  се  доигпа1  п'оп*  реи1;-61ге  раз  оиЪНб 
та  1еМге  к  Гаи<;еиг  йе  ЬокепдНп. 

—  \Уа§пег  ез1  агсЫ-а11етапй  раг  1юи1;е  за  па1иге. 

Сотте  €^а§п6пз1;е»  Йбс1аг6,  зе  пе  ршз  йопс  раз  Ше  ип  «ИаНашззшо* 
ип  «огессЫап1;е»,  ип  ап1а§отз1е  йе  1а  ти8^^ие  а11етапйе.  Ма  убпбгаНоп  роиг 
ВееЙюуеп  езЬ  ипе  ргеите  зиШзап1;е,— ]е  Резрёге— цие  }е  пе  зшз  пи11етеп1  поп 
р1из  сопЬге  1а  зутрЬоше  1;е11е  ^ие  1иг  Га  соп^ие.  Ма1з — 1е  тоуеп  йе  зе  Шге 
^иапй  оп  уоН  ^и,оп  р1асе  йез  ру^тёез  йапз  1е  сегс1е  1иттеих  йе  Гаигёо1е  йи 
§6ап1;  рагсе  дие  сез  ру§тёез-1к  оп!  1а  рге1;епЦоп  й'61;ге  йез  сзутрЬотз^ез»  (!)— 
ой- ъгг&оегва— ^иапй  оп  з'ёуегШе  к  гаЬмззег  ип  аи1ге  со1оззе  аи  шуеаи  йез 
ру§тёез  ип^^иетеп1;  рагсе  ^и,^1  п'аррагиеп!  раз  к  1а  гасе  йез  зутрЬоп1з1ез 
ра1еп1;б8 — ?  Ье  гб1е  зиЬаНегпе  дие  1а  сгШдие  е\  1а  с^ие  а11етапйе  йе  поз 
риге  Уеи1еп1;  азз1§пег  к  1'аи1;еиг  йе  ОиШаите  ТеЫ — те  гёуоИе.  Соттеп!?  Ип 
рА1е  кшШеиг  йе  МепйекзоЬп,  йе  ЗсЬиЬег!  е1  йе   СЬорт,    аи1еиг   й'е1исиЪга- 


произведетя  Берлюза,  им*ющ1Я  громадное  значеше,  какъ  опыты  новой  орке- 
стровки, т.  е.  с  палитры»,  никогда  не  будутъ  считаться  въ  искусств*,  какъ  ссим- 
фоти»).  Но  отсутствье  симфоническаго  рода  музыки  (кстати  замйтимъ,  что  и 
у  н'Ьмцевъ  она  находится  въ  полномъ  упадке  со  временъ  Бетховена),  разв* 
можетъ  считаться  смертны мъ  приговоромъ  для  всей  итальянской  музыки  и 
для  всей  музыки  французской?  По  всей  вероятности,  и  у  насъ  русскихъ  ни- 
когда не  будетъ  ни  симфошй,  ни  квартетовъ  (да  и  къ  чему,  оставимъ  это 
н'Ьмцамъ),  но  разв*  изъ  за  этого  станутъ  отрицать  возможность  драматической 
русской  музыки  поел*  того,  какъ  у  насъ  есть  нашъ  Глинка?  Читатели  этой 
газеты,  быть  можетъ,  не  забыли  еще  моего  письма  къ  автору  Лоэнгрина? 

Вагнеръ  архин*мецъ  по  всей  своей  натур*.  Какъ  отъявленный  «вагне- 
ристъ»,  я  не  могу  считаться  антагонистомъ  немецкой  музыки,  «иаПашззип'омъ» 
или  «огессЫап^'омъ».  Мое  глубокое  почиташе  Бетховена,  надЬюсь,  также  до- 
статочное доказательство,  что  я  ничего  не  им*ю  противъ  симфонш,  такой 
какою  онъ  ее  разум-Ьлъ.  Но  возможно-ли  молчать,  когда  видишь,  что  ставятъ 
пигмеевъ  подъ  блестящШ  ореолъ  колосса,  по  той  только  причин*,  что  они 
им'Ьютъ  претензию  быть  симфонистами  (!)?  Или,  наоборот*,  когда  другого 
колосса  низводятъ  до  уровня  пигмеевъ,  единственно  на  томъ  основаши,  что 
онъ  не  принадлежите  къ  пород*  патентованныхъ  симфонистовъ?  Второстепен- 
ная роль,  которую  современная  немецкая  критика  и  клика  присуждаете 
автору  Вильгельма  Телля,  возмущаете  меня.  Какъ?  бл4дный  подражатель 
Мендельсона,  Шуберта  и  Шопена,   авторъ    безцв'Ьтныхъ    и    неблагозвучныхъ 
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Шпз  ЫаГагйез  е1  сасорЬопез,  ой  РшуепИоп  ез1  те8^и^пе,  1е  со1опз  пи1,  РМее 
аЬвегие,  ип  тизнпеп  гааШеигеих  яш  п'а  ^апшз  зи  сотргепйге  се  диМ1  уои1аИ; 
<Иге  раг  зез  еп1аззетеп1з  й'ассогйз  зиг  ассогйз,  йе  гЬуНшез  зиг  гЪуйипез,  еп1;а8- 
8втвп1з  ^и,^1  ЪарйзаН  1)гёз-§гаувтвп1;:  зопЫе,  сопсегЬо^  зутркопге^  теззе,  орёга— 
ев1  еха11;6  ргезо^и'й.  Р6§а1  44т  ВееЙюуеп!... . 

Е%  Раи1;еиг  й'ипе  Гои1е  й'оиугазез  8с6п^^ие$  ой  юи*  ез*  У1е,  сЬа1еиг,  езргН, 
сгбаНоп,  Ше,  с1аг16, к^ие,  Ъеаи1ё,  зр1епйеиг — ез1  гёри!6  поп  сХавзщие,  раг1а- 
&еап1  1е  зог{  йе  1а1еп*з  йе  зесопй  огйге  сотте  ВеШт,  БотгеШ,  УепШ  Е*  Рип 
Лез  р1из"  дгапйз  сЬе&-й'оеиугез  йе  1а  тизьцие  йгата^ие  ез1  щв%ё  ауес  йбйат 
Йавз  1а  салопе  йез  орёгаз  ГаШез  ои  тбйюсгез! 

ЕзЪ  се  йе  1а  сп^ие  ои  йе  1а  йётепсе? 

ЬЪюЬпге  йе  1а  пишцие,  еп  йбрН  йе  сез  до^еаШеигз,  зега  р1из  доге.  ЕИе 
1Бзспга  1гютрЬа1етеп1  1в  пот  §1опеих  йе  Коззш  рагпи 1ез  дгапйз  ргото1еигз 
йе  Раг1,  рапт  1ез  агШез-сгба^вигз  циь  {опЬ  ёродие  раг  1еигз  оеиугез  пкнШез — 
е!  с'ез!;  &  свих-14  ип^^иетеп1;  цие  РЫзкаге  ос1го1в  1е  (егтв  йе  ссишвдиез», 
сЬасип  йапз  зоп  §епге. 

Роиг  уо1г  1е  убгНаЫе  г61е  йе  Коззш  йапз  1е  &гапй  тоиуетеп1  тиз1са1 
йе  по1ге  81ёс1е  1гапзрог1оп8-поиз  раг  1а  репзёе  уегз  1815. 

1д13зоп8  роиг  ип  тз1;ап1  йе  сШ  1е  8*у1е  рпгетвп!  тз^гитепЫ  ^и^  ат- 
уаН  зиз1етеп1;  а1огз  к  зоп  «пес  р1из  и1(га»  Йап8  ВееШоуеп. 

Ргёс180пз  се  дт  8е  раззай  виг  1ез  1Ьёа1гез  1упциез  еп  ИаНе,  еп  Ргапсе 
еХ  еп  АПетадпе. 


упражнений,  въ  которыхъ  идея  отсутствует^  фантаз1я  жалка,  колоритъ  ничто- 
женъ,  злополучный  музыкантъ,  не  ум4вппй  никогда  понять  чего  хотЬлъ,  гро- 
моздя аккорды  на  аккорды,  ритмъ  на  ритмъ  (всю  эту  работу  онъ  преважно 
называдъ:  соната,  концерта,  симфошя,  месса,  опера),  такой  музыкантъ  ста- 
вится почти  на  ряду  съ  Бетховеномъ!.. 

А  творецъ  многихъ  сценическихъ  произведений,  въ  которыхъ  все  жизнь,  огонь, 
умъ,  творчество,  мысль,  св*тъ,  логика,  красота  и  великол-Ьше  признается  некласси- 
ческимъ,  ставится  наодну  доску  съ  талантами  втораго  разряда,  наравн*  съБеллипи, 
Доницетти,  Верди!  А  одинъ  изъ  сЬе(  й'оепугез'овъ  драматической  музыки  отбра- 
сывается съ  пренебрежешемъ   въ  категор1ю  слабыхъ,  посредственныхъ  оперъ! 

Что  это  критика,  или-же  просто  безум1е? 

Истор1Я  музыки,  вопреки  этимъ  разсуждателямъ  окажетъ  ему  ббльшую 
справедливость.  Она  победоносно  впишетъ  славное  имя  Россини  среди  вели- 
кихъ  двигателей  искусства,  среди  художниковъ — творцевъ,  образцовыми  тво- 
рениями которыхъ  отмечаются  эпохи,  и  только  имъ  даруетъ  исторгя  наимено- 
ваше  «классическихъ»,  каждому  въ  его  род*. 

Чтобы  оценить  по  достоинству  истинное  значеше  Россини  въ  великомъ 
музыкальномъ  движеши,  перенесемся  мысленно  ко  времени  1815  года. 

Оставимъ,  пока,  въ  сторон*  чисто  инструментальный  стиль,  достигали 
къ  тому  времени  своего  «пес  р1из  и1Ьга»  въ  лиц*  Бетховена. 

Установимъ,  чтб  происходило  тогда  на  лирической  сцен*  въ  Италш, 
Франщи  и  Германш. 
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Бапз  1е  (гоа13  рауз  оа  еп  ё1аН  аи  з1у!е  «Могаг1»  (Иуегзетеп!  сотрпз  е! 
1т\1ё.  С'ез*  1а  топагсЫе  (ГА1ехаш1ге  1е  Огапй  раг^адбе  еп1;гв  вез  Неи1апап18. 

Еп  НаНе  оп  репсЬаи  &ё}к  уегз  1а  ргёйопнпапсе  <1е  1а  сапШёпе  зиг  Гассога- 
ра#петеп*.  Ьа  зеи1е  сИЯбгвпсе  йе  з1у1в  диЧ1  зоИ  роззНЛе  <1е  1;гоиуег  еп1ге  «й 
МаЫтопго  зедге1оъ  йе  СЛтагоза  (1792)  е1  1ез  орегаз  ЪоиЯез  <1е  Могагк  (К]#аго 
1786,  Соз1  Гап  Ш1е  1791)  с'езЬ  ипе  тзЬгитеп^аиоп  ип  реи  тотз  1гауаШ6е 
^ие  йапз  Могаг(.  Ье  соигап1  Лев  орёгаз  НаНепз  §гоззН  1ои)оиг8  ёапз  сеЦе 
(ИгесИоп  ои  ГогсЬез1ге  уа  оссирег  ип  гб1е  её  р1из  еп  р1из  зесопйаи-е,  1е  1ех1е 
(1еУ1еп1  (1е  р1из  еп  р1из  ЫЫе  р1а!егаеп1  гШоодиз  в1  п6§И§6  (сотте  )1  Гее* 
(16)к  йапз  Соз1  Гап  1иМе)  е1  ои  1;оиз  1ез  зотз  4и  тиз'кпеп  ге(отЪеп1;  зиг  1е 
йп1  е1  Геве1  йез  а1гз  роиг  1ез  регзоппадез  рппараих. 

Тои1  аи  соп1га1ге  1ез  пшзниепз  Ггапдахз  еЬ  1ез  шиз1С1епз  аПешапйз  (1е 
сеМе  еро^ие  1гауаШеп1  Лв  р1из  еп  р1из  1еиг  шз1гитепЫюп,  к  1а  зиНе  (1и 
зЪу1е  ьутрЪтгцш,  йе  НауЛп  е*  йе  Мо2аг1.  Бапз  М6Ьи1,  СЬегиЫш,  Зропйш, 
]'огсЬез1ге  соттепсе  к  соп!;геЪа1апсег  Гог1етеп1  Гш1бг61  Лез  рагйез  уоса1ез, 
4вУ1еп1  роиг  1е  сНап1аиг  ип  пуа1  Ле  р1из  еп  р1из  гес1ои1аЫе. 

1/бдиШЪгв  Иба!  еп1ге  1в  сЬап1  е1  ГогсЬезЬгаНоп,  еп1геТаи\  1е  сЬоеиг, 
1е  тогсеаи  (ГепзетЫе,  се1  бдиШЬге  дш  поиз  сЬагте  с1апз  Воп^шъп,  <1апз  1а 
РШе  епсЪапЫе  ез1  готри. 

Б'ип  с61б — тбрпз  Ша1  йе  ГЬагтошв  е1  Ле  ГогсЬезЪгайоп,  ГЬоггеиг  Лез 
Гогтез  тиз1са1ез  сотр1ехез,  се  цш  йапз  за  Легшёге  сопзе^и6псе  аЬоиШ  аих 
орбгаз  ^и^  согате  1а  Зоппап&гЛа  <1е  ВеШш  п'опЪ  р1из  пеп  к  Гаке  ауес  Гог- 


Во  вс4хъ  трехъ  странахъ  остановились  на  моцартовскомъ  стиле,  раз- 
лично понимаемомъ  и  подражаемомъ.  Это  была,  такъ  сказать,  монарх1Я  Алек- 
сандра Великаго,  разделенная  между  его  полководцами. 

Въ  Италш  склонялись  уже  къ  господству  кантилены,  къ  аккомпанименту. 

Единственное  различ1е  въ  стиле,  которое  можно  подметить  между  «II 
Ма(пшошо  8е§ге1;о»  Чимарозы  (1792)  и  операми  ЪиГГо  Моцарта  («р]#аго» 
1786,  Соз1  Гап  1и11о»  1791)  заключалось  въ  несколько  менее  обработанной 
инструментовке,  чЬмъ  у  Моцарта.  Течете  итальянской  оперной  музыки  все 
бодйе  и  более  склоняется  къ  второстепенной  роли  оркестра,  текстъ  стано- 
вится все  более  и  более  сложенъ,  риторическимъ  и  небрежнымъ,  (какъ  то 
уже  замечается  въ  Соз1  Гап  1и11о),  и  первенствующею  заботою  являются  арш 
главныхъ  дЪйствующихъ  лицъ.  Напротивъ,  французские  и  нЬмецюе  музыканты 
того  времени  обращаютъ  все  более  и  более  вниман1я  на  инструментовку, 
вследств1е  «симфоническаго»  стиля  Гайдна  и  Моцарта.  У  Мегюля,  Херубини, 
Спонтини,  оркестръ  начинаетъ  сильно  перевешивать  интересъ  вокальныхъ 
партой,  становится  для  певца  все  более  и  более  опаснымъ  соперникомъ. 

Идеальное  разновесе  между  мишень  и  оркестровкой,  между  аргей,  хоромъ, 
гаогсеаи  (ГепзетЫе,  равновес'ю,  чарующее  насъ  въ  Донъ-Жуане— нарушено. 

Съ  одной  стороны— полное  пренебрежете  гармошей  и  оркестровкой,  отвра- 
щен1е  отъ  сложныхъмузыкальныхъ  формъ,  которое  имеетъ  конечнымъ  следств1емъ 
оперы  въ  роде  «Сонамбулы»  Беллини,  где  оркестру  нбчего  делать  и  где  его  могла- 
бы  заменить  гитара  (это  замечаше  сделано  Вагнеромъ  и  оно  совершенно  верно). 
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сЬез1ге  е%  роштйеп*  к  1а  п^иеиг  Ше  сЬап1ёз  ауес  Гассотра&петеп*  й'ипе 
рИаге.  (Ьа  геюагдив  вз!  йе  \^а§пег  е*  рагГаНетеп*  зизЬе). 

Б'ип  аи1ге  с<Иё — еха^ёгаНоп  йе  11п(6гб{  зутрНопгдие  йапз  Горёга  е1 
заспйсв  йе  р1из  еп  р1из  ЬагЬаге  йез  У01Х  Ьитатез,  се  ^и^  соттепсе  Щк 
Йапз  1в  РгйеШ  йе  ВееШоуеп  (1805) — 8*у1в  СЬегиЫш— е*  аЪоиМ  аих  оиуга^ез 
<1е  Гёсо1в  а11етапйе  тойегпе  дш  Гоп1;  Ьоггвиг  (1;гё8-сотргёЬепз1Ыешеп1;  аиззг) 
аих  сЬап1бигз  е1  аих  тё1отапез  ШШепз.  Ма'18  п'апШиропз  раз. 

Ионе  зоттвз  йнуоигз  епсоге  йапз  1а  ргепиёге  йёсайе  йе  по1;ге  81ёс1е. 
Ь'аг! — сеМе  1гапзГогтаиоп,  сеМе  йИайоп  б1егпе11в — пе  зе  герозе  запшз.  Ьез 
Ыеп1з,  1ез  ^ганйв  1а1еп1з  зе  зиссёйеп!;.  Из  (гоигеп!  (юикев  зог1ез  й'е1Ге1в,  йе 
сотЫпагзоп.  Бапз  1а  УезкЛе  йе  Вропйш  (1807)  Ц  у  а  йе  1а  уёгНё  й'ехргез- 
зюп — 1г*8  езШпаЫе,  П  у  а  йе  Гёс1а1,  тёте  раззаЫетвп!  йе  ЪгиН  к  1а  то- 
йегпе— та!8  Ъи1ез  1ез  Гогтез  тиз1са1ез  йе  Горёга  йе  се  (етрз  зоп1  й'ипе  раи- 
уге1б  йёзо1ап1»  «сотте  ти^ив»—  е1  зиг  1юи1е8  1ез  оеиугез  йе  сеМе  ёро^ие 
р&е  ГаЬвепсе  йе  ^иеЦив  сЬозе  йи  йёс1з1Г. 

Ьа  1ипиёге  пе  тавдие  раз,  пшз  е11е  ез1  сотте  УоИёе;  се  зоп*  йез  1иеигз 
сгёрпзспЫгез,  с'ез*  ГаиЬе  йи  доит— еп  аШпйап!  1в  зо1еИ. 

Ье  зо1еЦ  зе  1ёуе— еп  ИаНе  сеМе  йнз — в*  1юи1  ГЬопгоп  тиз1са1  сЬап§е 
й'азрес!  еп  ип  сИп  й'оеИ. 

Ауес  Гауёпетеп*  йе  Коззий  аи  и*6пе  йе  Горёга  1оп1е  тйёшюп  сеззе. 
1л  попуе1  ав(ге  шопйе  йе  зоп  ёс1а1  1а  зсёпе  1у^ив*  Той*  1е  гез1е  йез  сот- 
ро81(еигз  йгата^иез — у  сотрпз  СЬегиЫш  е!  ЗропШп— ген(ге  йапз   ГотЬге. 


Съ  другой  стороны— преувеличеше  симфоническаго  интереса  въ  опер* 
и  подчинение  ему  челов*ческихъ  голосовъ,  чтб  замечается  уже  въ  бетховен- 
скомъ  «Фиделю»  (1805) — стиль  Херубини  и  примыкаетъ  къ  произведешямъ 
современной  немецкой  школы,  внушающимъ  совершенно-понятный  ужасъ 
итальянскимъ  пфвцамъ  и  меломанамъ. 

Но  не  будемъ  забегать  впередъ. 

Мы  еще  находимся  въ  первомъ  десятилетии  нашего  века.  Искусство, 
эта  непрерывная  цель,  непрерывная  метаморфоза,  не  знаетъ  отдыха.  Таланты, 
велите  таланты  следуютъ  одинъ  за  другимъ.  Они  находятъ  всевозможные 
эффекты  и  сочеташя.  Въ  «Весталке»  Спонтини  (1807)  есть  достойная  внима- 
Н1Я  правда  въ  изображены,  есть  блескъ  и  даже  довольно  много  шума,  какъ 
въ  нынешней  уузыке, — но  все  музыкальный  формы  тогдашней  оперы  бедны 
и  жалки  въ  чисто-музыкальномъ  смысл*  и  на  векхъ  произведешяхъ  той  эпохи 
тяготфетъ  какая-то  нерешительность. 

Въ  св^гЬ  н^тъ  недостатка,  но  онъ  какъ-бы  задернуть  пеленой;  это  как1е- 
то  сумерки  или  раншй  разевать — въ  ожидаши  солнца. 

Солнце  взошло,  на  этотъ  разъ,  въ  Италш  и  въ  одно  мгновеше  ока  весь 
музыкальный  горизонтъ  изменяетъ  свой  вн*шнШ  видъ. 

Съ  появлешемъ  Россини  на  трон*  оперы,  всякая  неопределенность  пре- 
кращается. Новое  светило  заливаетъ  своимъ  блескомъ  лирическую  сцену.  Все 
остальные  драматичесые  композиторы  остаются  въ  тени,  включая  сюда  Херу- 
бини и  Спонтини.  Съ  Танкредомъ  (1813  на  сцене  Решсе  въ  Венещи)  италь- 
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Ауес  Тапсгейг  (1813, 1ЬШге  йе  1а  Решсе,  &  Уемзе)  оп  а  йе  гесЬеПа  1ха§ёЙ1е 
1у^ие  КаНеппе  йапз  за  риге1гё  ип  реи  аЙГес^ёе,  йапз  зез  Гоггаез  йе  сопуепИопз, 
тшз  таИзап!  сейе  йиз  йапз  1ез  зр1епйеигз  йи  з1у!е  ауес  1ез  роё^ез  с1а85^^ие8 
Ггапда13  (зез  ргоШурез;  ТапегЫе  еХ  Зстггашгз — р1из  *агй— зоп!  Игёз  йи  1Ьёй1ге 
йе  Уо1Шге).  Ьез  ^гапйез  И^пез  ркз^иез  йи  гёсНаШ  гоззшеп  йапз  Горёга- 
зепа  зоп*  аизз1  1ур1диетеп1;  ЪеПез  йапз  1еиг  депге  ^и'ип  уегз  тосШе  йе  Ка- 
сте. Оп  пе  доне  р1из  Касте,  сотте  оп  пе  сЬап1е  ргезцие  раз  ТапсгесИ,  пшз 
с'ез!  ипе  ёуо]иИоп  йе  Гаг!  дш  а  за  §гапйе  гагзоп  й'еНге  еХ  зоп  тёгНе  1гагаепзе 
диощи'еп  Й1зеп1;  1ез  сгНщиез  аррагЬепап1;  аих  гасез  поп  готапез. 

Оапз  1е  ВагЫег  йе  8Ы11е  (1816,  &  Коте,  (ЬОДге  йе  РАг^епйпа)  оп  а 
ип  орёга  ЪоиЯе,  ^и^  сотте  1уре  йи  §епге,  ёсИрзе  1о1а1етеп1  1оиз  1ез  ргёйё- 
сеззеигв,  у  сотрпз  Могаг1,  Раез1е11о  еЬ  Сшагоза.  «Гизкетеп*  ип  рага11ё1е  еп*ге 
1е  Шя2е  йг  Ргдаго  еХ  II  ВагЫеге  йе  8ЫдИа,  ип  рага11ё1е  ГаН  сопзс1епс1еи- 
зетеп!;,  запз  ргфи^ё,  запз  езргН  йе  рагй,  зегаИ;  ипе  ргеиуе  6с1а1а,п1е  йе  1ои1е 
]а  #гапйеиг.  йи  §6ше  йе  Коззпл.  Бапз  1ез  йеих  саз  с'ез!;  ВеаитагсЬа1з  ^и^  а 
Гоигш  1е  1Ьёте,  1е  сапеуаз  аи  тизюгеп.  Ма1з  Горёга  йе  Могаг!;,  ^и^,  к  зоп 
1оиг,  а  тйиЪНаЫетеп*  зет  йе  тойё1е  &  Коззш,  та1§гё  1ои1е  1а  §гйсе  еХ  1а 
§епШ1еззе  тсотрагаЫе  йез  йёЬаПз — п'езк  т  сЬаий  т  Гпнй,  пе  р^0V0^ие  ш 1е 
пге,  ш  1ез  1агтез.  С'ез!  аЬзо1итеп1;  йёпиё  йе  1а  уегуе  еХ  йе  1'езрпк  ^ш  ат- 
теп!  1а  сотёШе  оп§та1е.  Ьа  Ъе11е  оеиуге  йе  Могаг!;,  йапз  за  йёйеиг  еппи- 
уеизе  еХ  У1в1Ше,  пе  ргоиуе  еп  йёйпШуе  дие  Гтерйе  йе  1а  ппшрте  к  з'етрагег 
ауес  зиссёз  й'ипе  йоппёе  Ьазёе  рппс1ра1етеп1;  зиг  1а  за^ге.  Той!  аи  соп1га1ге 


янская  лирическая  трагедоя,  во  всей  своей  чистот*,  хотя  несколько  аффекти- 
рованная и  условная  вступаетъ  въ  свои  права  и  соперничаетъ  великол*шемъ 
стиля  съ  классическими  драматургами  Франщи  (Танкредъ  и  поздние  Семи- 
рамида заимствованы  изъ  театра  Вольтера).  Основяыя  пластичешя  черты 
россишевскаго  речитатива  въ  его  олерахъ  зепа  такъ-же  типично-прекрасны 
въ  своемъ  род'Ь,  какъ  образцовый  стихъ  Расина.  На  драматической  сцен*  но 
играютъ  бол*е  Расина,  какъ  и  въ  опер*  почти  не  поютъ  уже  Танкреда,  но  п  то, 
и  другое  есть  ступень  въ  развитш  искусства,  им*етъ  свое  гагзоп  сШге  и  пред- 
ставляетъ  громадную  заслугу,  чтобы  ни  говорила  критика  не  латинскихъ  расъ. 
Въ  «Севильскомъ  Цирюльник*»  (1816  въ  Рим*,  на  сцен*  театра  Аг§еп- 
1лпа)  мы  им*емъ  оперу  буффъ,  которая,  какъ  своего  рода  типъ,  затм*ваетъ 
вс*хъ  своихъ  предшественницъ,  въ  томъ  числ*  и  оперы  Модарта,  Паэз1елло 
и  Чимарозы.  Именно  параллель  между  «Свадьбой  Фигаро»  и  «Севильскимъ 
Цирюльникомъ»,  параллель  добросов*стная  и  свободная  отъ  предразсудковъ  н 
духа  партш,  могла-бы  блистательно  доказать  все  велич1е  россишевскаго  гешя. 
И  въ  томъ  и  въ  другомъ  ел  уча*  канву  доставалъ  композиторамъ  Бомарше. 
Но  онера  Моцарта,  которая  въ  свою  очередь,  непреложно  послужила  образ- 
цемъ  Россини,  не  смотря  на  несравненную  прелесть  деталей,  ни  тепла,  ни  хо- 
лодна, не  вызываетъ  ни  слезь,  ни  см*ха.  Она  р*шительно  лишена  увлека- 
тельности и  остроум1я,  одухотворяющихъ  оригиналъ,  то  есть  комедш  Бо- 
марше. Прекрасное  произведете  Моцарта  своею  устар*лою  и  скучноватою 
холодноватостью,  въ  конц*  концовъ  доказываетъ  лишь    неспособность  муэыки 
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Горёга  <1е  Коззш,  1;гё8-Ьеигеи8етеп1;  Ъ&и  виг  ипе  йоппёе  1ур1диетеп1;  тизгсаЬ, 
1ё§ёге  в1  запз  агпёге-репзёе,  гезр1ге  1а  да1в1ё,  1а  У1е,  ГезргН  раг  1;оиз  зез  рогез. 
Ьа  га61о(Ие  сои1ап1;  к  йо1з,  ез1  р1из  ЯапсЬе,  йв  р1из  ктдие  Ьа1ете  ^ие  йапз 
Могаг*;  ГЬагтоше,  ип  реи  тотз  ЬгауаШбе»  йвУ1вп1;  Й'аи1ап1;  р1из  зоир1е,  р1из 
сЬа1еигеизе,  ршз  ёпег§1цие, — 1е  гЬуШте  ез1  р1из  ваШап1,  р1из  пегуеих,  р1из 
за1818зап(;;— ГогсЬез^гаШш,  1ои1  еп  §агйап1;  1а ^из(,е  тёзиге  51  ргеаейзе  аих  сЬап- 
{еигз,  ез1  ипо  тегуеШе  Й'ёс1а(;  е1  йе  Гга1сЬеиг  к  ип  йе§гё  шроззНЛе  роиг 
ГогсЪез1ге  йи  81ес1е  раззё  е(  поп  аиеш(  епсогв  т  раг  СЬегиЫт,  ш  раг  8роп- 
йт.  ТгапсЬопз  1е  то1:  1е  со1оггз  тизгссЛ,  (1апв  1ои1е  1а  Гогсе  Йи  (егте,  пе 
соттепсе  к  Горёга  ди'к  Гауёпетеп*  йе  Коззть 

Ье  рага11ё1е  елйгв  1а  ти^ие  в1  1а  реийигв  ев*,  запз  йои(,е,  раззаЫетепЬ 
изё,— пшз  дие  Га1ге  81  Гапа1о§1е  ез1  1е11етеп1;  уте  ^и'0I^  пе  заигаН  з'еп  раз- 
зег  тёте  йапз  1в  1апда§е  ^есЬп^^ие! 

Еп  раг1ап{  йе  ЫЛеаих  п'етр!о1е-1;-оп  раз  к  4ои*  тотеп!— «1ез  Ьшв  е1 
1ез  йетМопв». 

«Ь'Ьагтоте  е*  1а  ^агате,  Гассогй  бе  сои1еигз»  —  сГассепйюйоп  йез 
отЬгез  е1  дез  рёпотЪгез»— е1с? 

Еп  раг1ал*  пнвддие,  ёУ1ке-1-оп  з'алшз  йе  (Иге:  1е  йеззт  те!ос^ив,  —  1е 
с!а1Г-оЬзсиг  йе  ГЬагтоше, — ГёсЫ,  1е  ЪгШап(  йе  1а  сои1еиг  тз1гитеп1;а1е,  1а 
ЬагсПеззе,  1а  тоНеззе  йи  ртсеаи  йи  сотрозНяиг, — е!с? 

Оп  Га  <И*  тШе  йив,  та18  Ц  ез1  диеЦие  Го13  Ьоп  йе  1е  гёрё1ег  роиг  1а 
тШе-б1-ишёте:  1е  соп1юиг,  1е  Йезз1а,  1а  рЫвншопие  еп  пи^ие  — с'езПа  же- 


съ  усп'Ьхомъ  овладеть  темою,  основанною,  главнымъ  образомъ,  на  сатирЬ.  На- 
противъ  опера  Россини,  весьма  счастливо  настроенная  на  типически-музы- 
кальномъ  сюжетЬ,  легкая  и  безъ  задней  мысли,  всЬми  порами  дышетъ  весе- 
лостью, жизнью  и  умомъ.  Мелодья,  льющаяся  богатымъ  потокомъ  свободнее  и 
шире,  ч*Ьмъ  у  Моцарта;  гармошя,  несколько  мен-Ье  выработанная,  тЪмъ  самымъ 
выигрываетъ  въ  гибкости,  въ  горячности  и  энерпи, — ритмъ  болЬе  отчетливъ, 
нервиченъ  и  рельефенъ;  оркестровка,  соблюдая  известную  м*ру,  столь  дорогую 
для  п'Ьвцовъ,  чудо  свежести  и  блеска,  недостижимое  для  оркестра  прошлаго 
в-Ька  и  не  достигнутое  еще  ни  Херубини,  ни  Спонтини.  Однимъ  словомъ, 
«музыкальный  колоритъ»  во  всей  сил*  этого  слова  появляется  въ  опер*  только 
со  времени  Россини. 

Параллель  между  музыкою  и  живописью,  безъ  сомнЬшя,  достаточно 
избита,— но  что-же  сделать,  если  аналопя  такъ  вгЬрна,  что  безъ  нея  не  обой- 
дется даже  въ  техническомъ  язык*? 

В*дь  говоря  о  картинахъ  не  употребляемъ-ли  мы  безпрестанно  выраже- 
ше:  «тоны  и  полутоны»,  гармошя  и  скала,  аккордъ  красокъ,  ударен10  въ 
гЬняхъ  и  св'ЬтотЬняхъ,  и  т.  д. 

А  говоря  о  музык*,  разв*  изб'Ьгаготъ  выраженШ:  рисунокъ  мелодш,  св-Ь- 
тогЬнь  гармонш,  блескъ,  пышность  инструментальныхъ  красокъ,  смелость, 
мягкость  кисти  композитора  и  т.  д.? 

Тысячу  разъ  было  сказано,  но  иногда  хорошо  повторить  и  въ  тысячу 
первый:  абрисъ,  рисунокъ,  физюном1я  въ  музык*— это  мелодья;  расиредЪлеше 
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Шге;  1а  сНв^пЪийоп  Лее  отЪгез  еХ  Лез  1ипиёге8,  Ли  сЫг-оЪзсиг — с'ез*  ГНаг- 
топге,  1е  Цззи  (1е8  ассогЛз  е*  (1ез  тоЛиЫюпз;  епйп  1а  та^е  Лез  сои1еигз,  дез 
1еш1е8  еЬ  1еиг  гае1ап§е,  1ои4  се  ^и,оп  потте  1е  со1опз— с'ез!  еп  тиз1цие — 1а 
сотЫпа1зоп  Ле  ЛШ6геп1з  ИтЪгез,  1е  §гоирегаеп1;  Лез  Гогсез  е(  Лез  таззез 
тз^гитепЫез  е(;  Уоса1ез,— с'езЬ— ГогсЫзЬгаИоп. 

ЕХ  МгсЬеЬАп^е,  еХ  КарЬаё!  оп!;  рет*  ауес  Лез  сои1еигз, — регзоппе  п'еп 
Лои1е, — та1з  ^иапЛ  оп  уеи!  раг1ег  Ли  со1оггз,  сотте  ^иа1^^6  ргеЛотшаМе,  оп 
потте  1е  ТШеп,  ои  Ыеп  РагЛ-Уёгопёзе.  УоП& — Коззш! 

Еп1ге  1е  ретЪге  Ле  Шсез  йе  Сапа  ъХ  Гаи1еиг  Ле  8ёшггашг$  еХ  Ле  Мо'1'зе 
Гапа1о§1е  ез1  ташГез1;е.  Сев!  1е  габто  1ихе,  1е  тбгае  ЪгШап1,  1а  тёте  61ё$апсе, 
1е  тёте  $1у1е  огпё,  цц\9  еп  зе  ргёоссирап!  Ли  си11е  Ле  1а  Ъеаи1гё  атап1  ХоххХ — 
п'епу1за8в  1в  «еще!»  Ле  Гоеиуге,  1а  Лоппёв  Ьпйопфю  ои  рз1сЬо1о§эдие  дие 
согаше  ип  рге1ех1;е,  ип  сайге, — роиг  1а  тадге  Ле  1а  рогте  е1  йе  1а  соьЛеит. 

Уои1о1г  сотрагег  1ЮШо  Ле  Коззип  аи  Лгате  ЬЬакзреаге — уоиМг  Ый- 
тег  Козз1Ш  роиг  ГехиЬёгапсе  Л'огпетеп1з  ИаНепз,  Ле  Гогтез  гШгеппез  Лапз 
ип  орбга  ЛопЬ  ГасИоп  зе  раззе  к  13аЬу1опез  ои  Лапз  ГЕ§ур1а  Ле  РЬагаопз— 
с'ез!  1ои*-&-Га11  1а  тбте  сЬозе  ^ие  Ле  уоиМг  сЫсапег  Раи1  Увгопёзе  роиг 
ауогг  рет*  Лапз  зоп  сЬеГ-сГоеиугв  Лез  УбшЦепз  Ли  ХУ1-е  81ёс1е  аи  Иеи  Лез 
^шГз  Ли  1втр8  Лез  ргеппегв  етрегеигз  готатз. 

С'ез!  Ле  ГёгиЛШоп  Тог*  та1  к  ргороз.  Оп  зе  1;готре  Ле  рог*е  е*  оп  аЪоиЦЬ 
к  ип  сЬаоз  Лапз  1а  сгШдие. 

Ь'аг1  п'ез*  раз  1а  зйепсв;  Гаг*  ез!  ип  ог^ашвте  со11есИГ  тьапЬ   еХ  1ез 


свЪта  и  тЬни—  гармонгя,  ткань  аккордовъ  и  модулящй;  наконецъ  волшеботво 
красокъ,  оттЬнковъ  и  ихъ  соединен1Я,  все,  что  зовется  коюритомъ,  это  въ  му- 
зыке— сочеташе  различяыхъ  тэмбровъ,  группировка  силъ,  вокальныхъ  и  инотру- 
ментальныхъ  массъ— это  оркестровка.  И  Микель  Анджело,  и  Рафаэль  писали 
красками,  въ  этомъ  никто  не  сомневается,  но  когда  хотятъ  говорить  о  полоритгь, 
какъ  преобладающемъ  качеств*  то  называютъ  Тищана  или  Поля  Веронеза. 

Таковъ  Россини! 

Между  авторомъ  «Брака  въ  КанЬ  Галилейскомъ»  и  авторомъ  «Семира- 
миды» и  «Моисея»,  аналопя  очевидна  и  поразительна. 

Это  та-же  роскошь,  тотъ-же  блескъ,  изящество,  тотъ-же  красивый  стиль, 
который,  будучи  озабоченъ  прежде  всего  культомъ  красоты,  смотритъ  на  «сю- 
жетъ»  произведешя,  на  историческую  или  психологическую  фабулу  лишь  какъ 
на  поводъ  и  рамку  для  волшебства  формъ  и  красокъ. 

Сравнивать  «Оттело»  Россини  съ  драмою  Шекспира,  порицать  Россини 
за  избытокъ  итальянскихъ  украшешй,  итальянскихъ  формъ  въ  опер*,  д*йств1е 
которой  происходить  въ  Вавилон*  или  въ  ЕгиптЬ  временъ  фараоновъ  —  это 
совершенно  то-же  что  преследовать  Поля  Веронеза  за  изображеше  на  его 
гешальной  картин*  венещанцевъ  XVI  столЗшя,  вместо  евреевъ  времени  первыхъ 
римскихъ  императоровъ. 

Въ  этомъ  случа*  эрудищя  будетъ  совершенно  не  на  своемъ  м4ст4.  Она  т.  е. 
попадаетъ  не  въ  ту  дверь  и  приводить  къ  хаосу  въ  критик*.  Искусство  не 
наука;  искусство  живой,  коллективный  организмъ  и  эволюцш  этого  организма 
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6уо1ийоп8  йе  сек  ог$ап18юе  оп!  Ыеп  1еиг  Шкнге  к  е11е8,  ^ш  Гай  ипе  рагйв 
№1;6§га1в  о*  1гё8-ипрог1ап1е  йе  РЫз1шге  итуегзеПе  йе  1а  сиИиге  Ьитате... 

N6  зегаН-П  раз  Ыеп  атизап1  1е  Й1гее1еиг  й'ип  тизёе  риЬИс  дш  геГи- 
вегаН  1ез  сЬеГз-й'оеиуге  йе  КетЬгапй!;  роиг  1еиг  пшщие  йе  сои1еиг  Ыз1ощие 
ои  дш  п'атегаК  раз  1гор  1а  Майопе  81хипе  йе  КарЬаё1  рагсв  ^ие  се  1аЪ1еаи 
ез1  еп  соп1хаЙ1с110п  ауес  1е  Нуге  йе  М.  Кепап? 

Кета^иопз  епсоге  дие  1е8  §гапйз  с1аз81диез  гесошшз,  сотте  МогагЬ  еЬ 
КарЬаё1,  пе  зоп1  виНегаеп*  ехетр1ез  йп  ресЬб  й'апасЬготзгае  еЪ  йЧпййёШ  к 
1а  сои1еиг  Ыз1юг1дне  е*  1оса1е  (сез  ех1§епсез  п'вХ181;а1е11*  р^е8^ие  раз  епсогв 
йапз  Гаг1  йе  1еиг  ёрсн^ие). 

ОЬзегуег  й'ип  ап1ге  сШ  ^ие  1ез  сЬеГз-й'оеиугсз  йи  со1опз4е  раг  ехсе1- 
1епсе,  1е  ТШвп — 1е  СгШо  йе11а  топеЫ,  раг  ехетр1е,  пе  1е  сёйеп1  еп  ггеп  аих 
КарЬаёк,  еп  ЫЬ  йе  уёгЦб  й'ехргеззкт,  йи  зепйтепЬ  йи  Ъеаи  е(  йе  1а  ри- 
геле йи  йеззш. 

1?ои8  ауопз  Щк  уи  ^ие  1е  ВагЫег  ез!  аийеззпз  йез  Шсез  йе  Ргдсиго. 
Бапв  1е  депге  зигоппб  еХ  сопуепШ)ппе1  йе  Горбга  зепа — 1е  сЬа1еигеих  Тап- 
сгёйг  е\  1а  та^т^ие  Ветпггашгйе  зоп1  розШуетеп!  р1из  Ъеаих,  гоо1П8  У1еШ1з, 
Ш01П8  1П81р1Йез  дие  1ез  орёгав  НаНепз  1гавдие8  йе  МогагЪ — зоп  Ыотепео  еЬ 
8а  (Летепяа  йг  Шо. 

Ма13 — геуепопз-еп  к  по!;ге  геуие  гбигшресиуе. 

Аргёз  Тапсгейг,  1е  ВагЫег е,  1а  СепегепМа,  1а  Оагга  1айга;  Мозё, 
(НеШ,  1а  Воппа  йе\  1адо,  ветггагмйе,  1е  $6ше   йе  Ко88Ш1   йоттаН   1ои1ез 


имеюгъ-же  собственную  свою  историю,  составляющую  целостную  и  весьма 
важную  часть  общей  исторш  человеческой  культуры. 

Не  забавенъ-ли  былъ-бы  директоръ  музея,  который  вздумалъ-бы  не  до- 
пускать сЬеГ  й'оеиугез'овъ  Рембрандта,  по  причине  ихъ  исторической  недо- 
стоверности, или  не  восхищаться  Сикстинскою  Мадонною  Рафаэля  на  томъ 
основами,  что  она  противоречить  книг*  Ренана? 

Зам-Ьтимъ  также,  что  велиюе  и  общепризнанные  классики,  каковъ  Мо- 
цартъ  и  Рафаэль,  вовсе  не  безгрешны  въ  д4л*  анахронизмовъ  и  неточностей, 
относительно  историческаго  и  м*стнаго  колорита  (эти  требовашя  почти  не  су- 
ществовали въ  искусстве  ихъ  эпохи). 

Съ  другой  стороны,  зам*тимъ,  что  лучпия  произведешя  колориста  по  пре- 
имуществу, Тищана,  налримЪръ  «Спз1о  йе11а  топе^а»,  ни  въ  чемъ  не  уступаютъ 
рафаэлевымъ,  по  части  правды  въ  выраженш  чувства  красоты  и  чистоты  рисунка. 

Мы  уже  видели,  что  «СевильскШ  Цирюльникъ»  выше  «Свадьбы  Фигаро». 

Въ  устарЪломъ  и  условномъ  роде  оперы  зепа,  горячо  написанный  Тан- 
кредъ  и  великолепная  Семирамида,  положительно  прекраснее  и  менее  уста- 
рели, менее  нелепы,  чемъ  трагичесмя  итальянсшя  оперы  Моцарта,  его  «Идо- 
меней»  и  «Титово  милосердье». 

Но  вернемся  къ  нашему  ретроспективному  обзору. 

После  «Танкреда»,  «Севильскаго  Цирюльника»,  «Ченерентолы»,  «Сороки 
Воровки»,  «Моисея»,  «Девы  Озера»,  «Семирамиды»,  гешй  Россини  господство- 
валъ  на  всехъ    оперныхъ  сценахъ.    Скажемъ  более:    все,  что   въ  музыке   не 
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1ез  зсёпез  (Горёга  еп  1;пощрЪа1еиг.  Бззопз  р1из:  1ои1;  се  цм  еп  пгаодие  п'бЫ! 
раз  Коззш  геси1аН  аи  зесопЛ  р1ап, — у  сотрп'з  МогагЪ,  Науйп  еЬ  1ез  зутрЬо- 
тез  (Тип  ВееЙюуеп. 

Ьа  1иМе  ^ие  1е  егапй  зутрЬош81;е  еи1  к  зоиЪешг  ей  1822  ауес  зез  йег- 
тёгез  оеиугез  соп*ге  Коззш],  реп<1ап1;  зоп  зфиг  к  У1еппе,  М  ЬоиЬв  ип  йёза- 
уап^аде  <1и  %ёте  аИетапй  ауес  зез  ргоГопйеигз  рЫ1озор1^ие8.  Ьа  1гоире  йе 
гозз^пок  аизошепз  (в*  ^иеИе  1гоире!  ЬаЫасЬе,  КиЫш,  БомеШ,  БауМ,  Мат- 
У1е11е-Го(1ог,  Мапе-Ьа1ап<1е),  еп1еуаН  1оиз  ]ез  зи#га#ез  с1е  т61отапез  У1еппо'15, 
(оигпаН  1а  Ше  &  Ьои!  1е  топйе,  запз  ехсер1юг  1е  §гап(1  рЬНозорЬе  Не&е1,  ^и^ 
а1огз  (согате  1е  ргоиуеп!;  зез  1еигез)  пе  гбуаН  ^ие  Коззш  еПа  СепегепЫа!... 
Ьа  за11е  ой  ВееЙюуеп  роиг  1а  ргепиёге  йнз  йоппа  за  зутрЬоше  ауес  сЬоеигз 
еЬ  1ез  Гга^теп^  йе  за  §гап<1е  Меззе  гез1;а  &  тоШё  уМе! 

Ьез  АИетапЛз  Ле  ВегИп,  тогййёз  е*  еЙагоисЬёз  раг  1а  ЛёГаНе  Ли  з1;у1е 
с]а88^^ие — уои1игеп1  ип  тотеп!;  оррозег  к  Коззш  —1а  УезШе,  Регпапй  Сог*е2 
еЬ  Г01утр1е  Ле  бропШй.  ЬиМе  раг  1гор  1пё§а1е!  Ье  сош^ибгап!;  тизгса!  зауаН 
Ыеп  дие  8роп1ип,  ауес  1,ои1  зоп  тёгИя,  п'ёЫ1  раз  ГаИ  роиг  ё1ге  зоп  пуа1. 

Коззш,  1ш,  ауаН  сотрШетеШ;  гагзоп  ^иап<I  Ц  сИзаН;,  еп  Ъайшапк,  ^ие 
пеп  дие  за  уёпёгайопз  запз  Ьогпез  роиг  Могаг*  ГетрёсЬаН  <1е  1гаНег  а  пей? 
е1  к  за  татёге  «гоззшеппе»  1е  зи)е1;  йе  Воп^иап.  II  ёЫЪ  зйг  й'ёсИрзег  йи 
Ш01П8  раг  1ез  зиссёз,  1е  сЬеГ-й'оеиуге  1е  р1из  тзр1гё  йи  дгапй  тае81^го-с1а88^^ие• 

Ма1з  аи  сошгаепсетеп*  йе  1а  1;го131ёте  йёсайе  йе  по1та  31ёс1е,  зоиз  Гт- 
Йиепсе  йе  1а  &гап<1е  гёасИоп  §егтатцие  соп1;ге  Наро1ёоп  1-ег,  виг^И,  ип  Туг1;ёе 


было  Россини,  отодвинулось  на  второй  шганъ,  не  исключая  Моцарта,  Гайдна 
и  даже  симфонш  Бетховена. 

Борьба,  которую  великому  симфонисту  и  его  послЪднимъ  произведешямъ 
пришлось  выдержать  въ  1822  г.  въ  В^н*  противъ  Россини  окончилась  не  въ 
пользу  нфмецкаго  гешя,  со  всею  его  философскою  глубиною.  Труппа  итальян- 
скихъ  соловьевъ  (и  какая  труппа!  Лаблашъ,  Рубини,  Донзели,  Давидъ,  Мэнь- 
вель-Фодоръ,  Алерикъ  Лаландъ)  приводили  въ  восторгъ  вс*хъ  вЬнскихъ  ме- 
ломановъ,  всю  венскую  публику  и  даже  великаго  философа  Гегеля,  который 
въ  то  время  (какъ  то  видно  изъ  его  переписки)  бредилъ  Россини  и  его  Чене- 
рентолою!...  Зала,  въ  которой  Бетховенъ  въ  первый  разъ  давалъ  свою  симфошю 
съ  хорами  и  отрывки  изъ  своей  большой  мессы,  осталась  на  половину  пустою! 

Берлинсее  н4мцы,  оскорбленные  и  испуганные  поражешемъ  классиче- 
ская стиля,  захотЬли  противопоставить  Россини  «Весталку»,  «Фернанда- 
Кортеза»  и  «Олимп1ю»  Спонтини.  Но  борьба  оказалась  слишкомъ  неравною. 
Музыкантъ-поб4дитель  хорошо  зналъ,  что  Спонтини,  не  смотря  на  вс4  свои 
достоинства,  не  можетъ  быть  ему  опаснымъ  соперникомъ. 

Россини  былъ  совершенно  правъ,  когда  говорилъ  въ  шутку,  что  только 
его  глубокое,  безграничное  уважение  къ  Моцарту  не  позволяете  ему  обрабо- 
тать за  ново  и  по  своему,  по  «россишевски»,  сюжетъ  «Донъ  Жуана».  Онъ 
былъ  увЬренъ,  что  затмить,  по  крайней  м4р*  съ  точки  зр^шя  *уси4ха,  образ- 
цовое и  наиболее  вдохновенное  произведен1е  великаго  классическаго  маэстро. 

Но  въ  начал*  третьяго  десятил*т1я   нашего  в*ка,  подъ  вл1яшемъ  вели- 
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1ш1в^ив  йвпз  1а  регзоппе  йе  СЬаг1ез-Мапе  йе  \УеЬег.  Сотте  ра1;по1е,  сотте 
81це*  ехс1п8пгетеп1  аШтапй,  1гез— аррагеп1;6  зоне  се  гаррог*  к  8в8  §гапйз  соп- 
Ъетрогатз,  Ргап2  8сЬиЪег4  е*  ВееЛоуеп  1ш  тёте— И  (и*  арре16  к  гепоиуе1ег 
1а  /асе  йе  Горёга  аПетапА,  сгёб  раг  Могаг!  йапз  за  ЕЧШ  епсЬап1ёе  е(  Щк 
ргезци'ехр1гап1;  зоиз  1а  р1ите  гоийтёге  йез  таМгез  йе  сЪареИе,  ^и!  йапз  1еигз 
8ш§зр1е1з  8'вШ)г$а1еп1  йЧтйег  РштНаЫе. 

\УеЪег— 1;ои1  еп  рауап!  зоп  1п1ш(  й'айпигаШп  Шшп1бе  к  МогагЪ—  аИаН 
80П  ргорге  сЬотш  е1  зоп  ГгеузсЫНя  оЫепап*  й'етЫёе  ип  зиссёз  со1озза1,  рго- 
йфеих,  рагГаНетеп*  тёгНё  е*  пуаНзап!  ауес  1ез  (потрЬев  итуегзек  йе  Коз- 
8Ш1,  &%  иве  Й1Уегзюп  йапз  1ез  йезйпз  йи  (1гате  тиз1са1. 

А  с61гё  йи  егапй  соигап*  НаНеп,  к  сШ  йи  соигап!  ип  реи  тоию  Гог(; 
Лез  орёгаз  Ггап$а18,  з'аШН  ип  *го181ёте  соигап!  —  Рорёга  аПетапй  —  ^и^,  1ш 
аи881,  ей!  к  зиЫг  йапз  1е  рппаре  ипе  1иие  асЬагпёе  ауес  Рёсо1е  «с1а88^^ие» 
с!ов1  1б8  гергёзеп(ап(з  зе  зегга1еп1  зоиз  1е  йгареаи  йе  61иск,  йе  Могаг1  е*  йе 
8ропйт. 

А/УеЪег— ^ио^^ие  ргос1атё  поп  с1а8в^^ие — Ги*  уа^иеиг,  е*  сотте  и  ей* 
1е  4ог1  й'ауон*  рпз  (огХ  зоиуеп!  1ез  агтез  соп1;ге  Коззип,  с'ез!  татЪепап!  зоиз 
1е  йгареаи  йе  )#еЪег  ^ие  зе  дгоирёгеп!;  ]е8  с№1;гас1еиг8  йе  Горёга  НаНеп. 

Сев!  Й1с1 — к  ргоргетеп!  раг1ег— дие  Йа1е  Гап1а§ош8те  йез  А11етапйз 
е1  йев  ШНепз  тойетез  еп  ГаИ;  йе  ти8^^ие.  ВееЛоуеп  (сШ  ац*Ьеп1^ие) 
61аН  епсЪап1ё  йи  ВагЫег. 

\УеЪег— аи  соп4га1ге — п'а  зата18  зи  гепйге  1а  тошйге  довйсе  &  ипе  зеи1е 


кой  германской  реакцш  иротивъ  Наполеона  I,  возникъ  тевтонскШ  Тиртей  въ 
лиц*  Карла  Март  и  Вебера.  Какъ  патрштъ,  какъ  истинный  н*мецъ,  подобно 
Францу  Шуберту  и  Бетховену,  онъ  былъ  призванъ  возродить  немецкую  оперу, 
своею  «Волшебною  Флейтою».  Созданная  Моцартомъ  немецкая  опера,  вла- 
чила самое  жалкое  существоваше,  еле  дыша  подъ  рутинными  пр1емами  ка- 
вельмейстеровъ,  пытавшихся  подражать  неподражаемому. 

Веберъ,  платя  дань  беграничнаго  восхищетя  Моцарту,  шелъ  однако  своею 
дорогой  и  его  «Волшебный  Стр*локъ»  им*лъ  уже  съ  самаго  начала  колоссаль- 
ный усиЬхъ,  совершенно  заслуженный  и  соперничавши  съ  м1ровыми  тр1умфами 
Россини.  Эта  опера  произвела  диверсш  въ  судьбахъ  музыкальной  драмы. 

Рядомъ  съ  болынимъ  итальянскимъ  течешемъ,  рядомъ  съ  несколько 
мен*е  спльнымъ  течешемъ  французской  оперы,  возникло  третье  течеше  не- 
мецкой оперы,  которому  также  пришлось  выдержать  съ  самаго  начала  оже- 
сточенную борьбу  съ  «классической»  школой,  представители  которой  сомкну- 
лись вокругъ  знамени  Глюка,  Моцарта  и  Спонтини. 

Веберъ,  хотя  и  объявленный  неклассическимъ,  остался  побЪдителемъ,  а 
такъ  какъ  онъ,  къ  прискорбш,  неоднократно  ополчался  противъ  Россини,  то 
подъ  знаменемъ  Вебера  сгруппировались  теперь  хулители  итальянской  оперы. 

Съ  этой-то  поры,  собственно  говоря,  и  ведетъ  свое  начало  музыкальный 
антагонизмъ  между  современными  немцами  и  итальянцами.  Бетховенъ  (какъ 
то  достоверно  известно),  былъ  въ  восторг*  отъ  «Севильскаго  Цирульника». 
Веберъ,  напротивъ,  «никогда  не  ум4лъ   отдавать»  справедливости    ни  одной 

131 
1921 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


НОШМ. — РОССИНИ. 


1ц*пе  йе  Коззш,  1и1  етргипкап*  Ыеп  Дез  сЬозез  йапз  1е  со!опз.  СеМе  Ьаше  ез! 
йетепие  та1Ьеигеизетеп1;  ип  то1  й'огйге  йапз  1е  сатр  АИетапй,  то4  й'огйге 
гвпГогсё  епсогв  раг  1ез  МешЫззоЬп  е(  1вз  ЗсЪитапп,  йапз  1ез  ехсёз  йе  1еиг  рагЦ- 
си1апзте  тиз1са1.  БЧт  аиЪге  сб1б  1сз  НаИепз  п'оп!;  запшз  уои1и  пеп  сот- 
ргепйге  ш  к  ВееЙюуеп  ш  &  \УеЪег. 

Ма18  1а  1го181ёте  йёсайе  п'ез1;  раз  епсоге  ехркбе  ^ие  \УеЬег,  8сЬиЪег1; 
е1  ВебНюгеп  пе  зоп!;  р1из!  ((}ие11е  таНёге  роиг  ип  Ыз1опо§гарЬе  тиз1са1  ^ие 
сез  Ьгеп1ез  ргепиёгез  аппёез  йе  по1ге  81ёс1е!)  8роп1ю1  гев1е  к  ВегИп,  та1з 
п'ёспЬ  ргездие  р1из.  С'езЪ  Гер<^ие  йи  гё§пе  йе  Коззпн  запз  раг1аде. 

II  1гап8р1ап1е  зоп  ас(;т1ё  а  Рапз  (а1дп  раг  Гтзиссёз  йе  ВётггатШ 
йвуапЬ  1ез  ИаНепз)  е!  аи  ШёЙХге  йез  ^потрЬез  йе  61ик  е1  сГв  8роп1Ш  йоппе 
1е  Вгёде  йе  СогШЬе  (1е  МаотеШ  зесопЛо  ге1»оисЬё)  МсЯзе  (гетапсеп1  йи  Мовё 
гп  ЕдШо)—1в  Соп4е  Огу  (Ьуои  йёИс1вих)  е1  епбп — ОиШаите  Те11. 

Зе  пе  те  ргорозе  пи!1етеп1  йе  Га1ге  1С1  ип  ё1о&е  ои  епсоге  гшнпз  ипе 
апа1узе  йез  оеиугез  ^ив  Гишуегз  айгшге. 

Лв  Й18  зеШетеп!;  ^ие  роиг  ^ие1^и'ип  дш  ё1исИв  ГЫзЫге  йе  ГагЬ  запз 
рагйе  рпз  И  евк  ип  реи  йНЯсПе  йе  гез(;ег  раг  гаррог*  к  Козз1ш  аи  рот1  йе 
уие  аДетапй. 

II  ез*  йИЯсЦе  роиг  ^ие1^и,ип  ^и^  а  йез  уеих  йе  пе  раз  уо1Г  цие  розШ- 
уетеп!  1ои4  1е  #гапй  тоиуетеп!;  йи  йгате  тиз1са1  йе  по1ге  ёро^ие,  ауес  1оиз 
зез  Ьопгопз  ттепзез  дш  з'оиугеп^  йеуап*  поиз,  ез1  епсоге  ^гёзчпйтетепЬ 
Не  аих  сопдиё&з  йе  Гаи1еиг  йе  ОиШаите  Тё11. 


строчк*  Россини,  заимствуя  у  него,  однако,  многое,  по  части  колорита.  Эта 
ненависть,  къ  сожал*нш,  сделалась  лозунгомъ  въ  н*мецкомъ  лагере,  лозун- 
гомъ  скр*пленнымъ  сверхъ  того  Мендельсономъ  и  Шуманомъ,  среди  излет- 
шествъ  ихъ  музыкальнаго  партикуляризма.  Съ  своей  стороны  и  итальянцы 
никогда  не  хот*ли  ничего  понять  въ  Бетховен*  и  Бобер*. 

Но  не  успЬло  еще  завершиться  третье  десятил*™,  какъ  Веберъ,  Шубертъ 
и  Бетховенъ  перестали  существовать!  (Какой  матер1алъ  для  музыкильнаго 
исторюграфа  даютъ  эти  первыя  тридцать  л*тъ  нашего  в*ка!)  Спонтини 
остается  въ  Берлин*,  но  почти  ничего  не  пишетъ.  Это  эпоха  безраздЬльнаго 
господства  Россини. 

Онъ  переносить  свою  деятельность  въ  Парижъ  (досадуя  на  неусшЬхъ 
Семирамиды  въ  Итал'ш)  и  на  сцен*,  вид*вшей  тр1умфы  Глюка  и  Спонтини, 
даетъ  «Осаду  Коринеа»,  «МаотеМо  зесопйо»,  въ  н*сколько  изм*ненномъ  вид*, 
«Моисея»  (перед*ланнаго  изъ  Мозе  1п  Е^ио),  «Графа  Ори»  (прелестную 
жемчужину)  и,  наконецъ,  сВильгельма  Телля». 

Я  не  им*ю  нам*рен1я  писать  здЬсь  хвалебную  статью,  ни  еще  мен*е 
анализъ  произведенш,  которыми  восхищается  весь  М1ръ. 

Я  хочу  сказать  только,  что  для  изучающаго  искусство  безъ  предвзятой 
мысли,  немного  трудно  стоять,  по  отношенш  къ  Россини  на  н*мецкой  точк* 
зр*шя.  Трудно  для  того,  кто  им*етъ  очи  чтобы  вид*ть,  не  зам*тить,  что  по- 
ложительно все  великое  движете  музыкальной  драмы  нашего  времени,  со 
вс*ми  ея,  открывающимися  передъ  нами  широкими  горизонтами,  до  сихъ  поръ 
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II  п'а  раз  ё(,ё  гё('огтсиеиг  раг  рНпсгре  (сотте  Га  ё1ё  61ик,  сотгае  Гей 
\Уа§пег  йе  поз  доигз)  пшз  —  сотте  Могаг1  е*  ВееЙюуеп  —  На  геуокйоппё 
зон  агЬ  раг  1а  Гои^ие  йе  зоп  §ёте,  раг  зоп  суш  поиуеаи*  йоп*  Н  а  зи  гетрПг 
€Йез  ои1;ге8  У1е1Шез».  II  п'а  ]ата18  ГаН  аи^гез  сЬозез— тёте  йапз  зоп  ОиШаите 
Те11 — дне  йуехсе11еп1е  тиз'щш  зиг  ип  зщеЬ  йоппё,  йапз  ип  сайге  йоппё  (рго- 
сёйёз  йе  зоп  тойё1е,  Могаг1).  II  пе  зе  ргёоссираН  раз  1гор  йе  1а  уёп1;ё  йгата- 
1^ие  к  1ои(е  ергеиуе;  пшз  1а  Ъеаи1ё  тегуеШеизе  йе  зез  Гогтез,  1е  сЬагте 
етугап1  йе  зоп  со1опз  оп*  1ап(  йе  Гогсе,  й'ЫепзНё,  «^и'оп  оиЪКе — сотте  ^иапй 
оп  гез!е  еп  ех1азе  йеуап*  пп  1;аЫеаи  йи  ТШеп  ои  йе  Раи1  Уегопёзе— *ои1ез 
1ез  шрегГесйопз  йв  1а  йоппёе,  1ои1  1е  тапдие  йе  уёгНб  йапз  1а  сопсерйоп— 
тйиепсёе  раг  1ез  1гайШопз  йи  з1у1е  йоппе  е1  ассерЫ — роиг  пе  з'аШсЬег  ^и,аиx 
аМгаНз  йе  Гоеиуге,  роиг  зе  Ыззег  зиЦыдиег  раг  Итргеззюп. 

Ь'оеиуге  йв  Коззш  раг1е  аи  соеиг,  к  Ита^тайоп,  ауап!;  йе  з'айгеззвг 
а  1а  гэдзоп  гёйёсЫззап1;е.  С'ез!  Ыеп  зоиуепЪ  1е  соп1ха1Гв  сЬег  1ез  таНгез 
аНетапйз. 

СегЫпетеп!  дие  зиг  1е  та§пЩие  8Ц]е(;  йе  виШаите  Те11  оп  реи  в'ша- 
§тег  ип  Лгате  тиз1са1  р!из  уаз!е,  р1из  сотр1е1;,  р1из  ётоиуап* — зиг1юи1;  йапз 
1ез  зсёпез  йи  йепойтеп*, — ип  йгате  тиз1са1  р1из  уга1,  р1из  ргоГопй,  р1из  Ыь 
тетсп!;  аррагеп1;ё  аи  сЬеГ-й'оеиуге  йе  ЗсЬШег,— пшз  роиг  1а  Ъеаи1;ё  йез  йё- 
иНз,  1а  ёгксе  йи  рауза^е  а1рез1;ге,  1е  сЬагте  йез  гб1ез  й'атоигеих,  1е  ра*Ьё- 
1^ие  зиауе  йи  Гатоих  1по  —  Ц  зега  к  ХомХ  затаи  (ШвсЦв  йе  1ииег  ауес  1е 
сЬеГ-й'оеиуге  йе  Коззть  1л  Ашиш  81  Ьеигеизе  йез  Ъваи16з  йе  Горёга  Ггап$а1з, 


гЬсно  связано  съ  победами  автора  ^Вильгельма  Телля».  Онъ  не  былъ  рефор- 
маторе мъ  по  принципу  (какъ,  напри м*ръ,  Глюкъ,  какъ  Вагнеръ  въ  нагаи  дни), 
но,  подобно  Моцарту  и  Бетховену,  онъ  совершилъ  переворотъ  въ  своемъ  искус- 
ств* силою  своего  гешя,  тЬмъ  «виномъ  новымъ»,  которымъ  съум4лъ  наполнить 
«м*хй  в4тхи».  Онъ  писалъ  всегда,  не  исключая  и  «Вильгельма  Телля»,  пре- 
красную музыку  на  данный  сюжетъ,  въ  данной  рамкй  (способъ  его  образца 
Моцарта).  Онъ  не  особенно  заботился  о  драматической  правд*,  во  что  бы  то 
ни  стало;  но  чудная  красота  его  формъ,  опьяняющее  очароваше  его  колорита, 
такъ  интенсивны  и  могучи,  что  забываешь — совершенно  такъ  же  какъ  предъ 
картиной  Тищана  или  Поля  Веронеза — всЬ  несовершенства  основной  мысли, 
весь  недостатокъ  правды  въ  концепщи,  подъ  вл1ятемъ  условнаго  стиля,  —  и 
увлекаешься  чарами  творешя,  покоряясь  впечатлгьнгю. 

Творчество  Россини  говорить  сердцу,  воображешю,  прежде  ч*мъ  обра- 
щаться къ  разуму  и  разсужденш.  У  нймецкихъ  маэстро,  часто  бываетъ  совер- 
шенно наоборотъ.  Безъ  сомнЪшя,  на  роскошную  тэму  Вильгельма  Телля  можно 
представить  себ'Ь  бол4е  обширную  музыкальную  драму,  бол4е  полную,  бол4е 
потрясающую  —  въ  особенности  въ  заключительныхъ  сценахъ,  музыкальную 
раму,  бол*е  правдивую,  бол*е  глубокую  и  бол*е  сродную  сЬеГ  й'оеиуге'у 
Шиллера  —  но  на  всегда  трудно  будетъ  бороться  съ  мастерскямъ  произведе- 
шемъ  Россини  въ  д'Ьл'Ь  красоты  подробностей,  чарующей  прелести  альтйскаго 
пейзажа,  очаровашя  любовныхъ  ролей,  патетизма  знаменитаго  трю.  Счастливое 
сл1ЯН1е  красотъ  французской,  итальянской  и  немецкой  оперы,  чудеснымъ  обра- 
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\Ы'\еп  еХ  аИетапс!  з'айорЫ!  тегуеШеизетеп*  &  ип  зи)е1  ^и^  ее  разве  йапз 
ипе  соп^гёв  т1;егтё<Ца1Гб  еп1ге  св8  *п>13  раув. 

Ь'орбга  к  сапетаз  Ыз4ощие  к  ГаН  йершз  ип  рае  йе  дбав!  йапз  1ез  Ни- 
диепо1з;  с'ез*  уга1.  Ма1з  се  раз  б1аН  И  роззШв  роиг  МеуегЬеег  ауап1  вий- 
1аите  ТеШ  Ьа  шадп'^ие  зсёпе  (1е  1а  «ЪбпбйюШт  Лез  рощпагйз»  пе  зе  гез- 
зеп4-е11е  раз  ип  реи  Гог1лтеп1;  йе  1а  Гатеизе  зсёпе  йи  «зегтеп*  аи  КиШ»?— 

81  уоиз  ехаттег  1юиз  1ез  орбгаз  еп  гепот  йершз  1815  ]И8ф1'&  по*ге 
брояие  уоиз  *гоиуегег  раг!;ои1;  Иттепзе  тйиепсе  йи  <з1;у1б  КоззтЬ  йапз  1ез 
сЪоеигз,  Гогйоппапсе  с1ез  тавзез  е1  1ез  йёЫ1з  йе  РогсЪезЪгаМоп. 

Ь.е  со1опз  йе  МеуегЬеег  п'ев!  ей  ^гапйе  рагИе  ^и,ип  ата^ате  Ьеигеих 
йе  ГогсЬезкгаиоп  йе  Козз1ш  ауес  се11е  йе  \УеЬег  е1,  р1из  1агй,  ауес  се11е  йе 
ВегНог. 

КюЬагй  \Уа&пег  ез1  йапз  1е  тёте  саз  (аЪ81гас11оп  ГаНе  йез  шпоуаНопз 
^и^  рог1еп1  1е  сасЬе!  йе  зоп  тйтйиаМё,  сотте  йапз  1ои1е  оеиуге  йе  дбше). 

Ьез  оеиугез  й'АиЪег— й'ип  аи1ге  сб1;6 — зе  геззепкеп!;  йе  Гтйиепсе  гозз1- 
шеппе  к  с!^ие  рае.  То^оигз  е1  раг4ои1— йапз  1ез  8(у1е8  1ез  р1из  соп1газ1ап1з 
еп1ге  еих — с'ез!  Коззш  ^ш  езк  1е  ^гапй  шоЪеиг. 

Е1  еп  ИаНе  ^ив  *гоиуе4-оп  ^и8^и,^^  поз  риге,  зтоп  ипе  ипНаМоп  8еп>ие 
йе  Коззш  йе  р1из  еп  р1из  р1а*е,  авадЬИе,  аЯасПе  йапз  ВеШш  е1  БошгеШ, 
ЬгиШ18бе  йапз  УепИ? 

К0881П1  ее*  И  гезропзаЫе  йез  ехсёз  й6р1огаЫев  йез  зев  1тНа4еигз  та!а- 
йгоНв? 


зомъ  подходило  къ  дЫстшю,  происходящему  въ  стран*,  лежащей  между  этими 
тремя  нащями.  Опера  на  исторической  основе,  съ  т4хъ  поръ,  сделала  гитант- 
сшй  шагъ  впередъ  въ  «Гугенотахъ»;  это  несомненно.  Но  былъ-ли  возможенъ 
этотъ  шагъ  для  Мейербера  ран*е  «Вильгельма  Телля»?  Разв*  великолепная 
сцена  «благословешя  мечей»  не  отзывается  и  въ  весьма  сильной  степени  зна- 
менитаго  «клятвой  въ  долин*  Грютли?». 

Если  разсмотр4ть  вс*  знаменитыя  оперы,  начиная  съ  1815  г.  и  до  на- 
шего времени,  то  повсюду  встр&тимъ  вл!яше  «россишевскаго  стиля»,  въ  хо- 
рахъ,  распредЬленш  массъ  и  деталяхъ  оркестровки. 

Колоритъ  Мейербера,  въ  большинстве  случаевъ,  есть  ничто  иное,  какъ  удач- 
ная амальгама  оркестровки  Россини  съ  оркестровкою  Вебера,  а  позднее  иБерлюза. 

Тоже  можно,  по  справедливости,  сказать  и  о  Рихард*  Вагнер*  (кром* 
его  яововведенШ,  носящихъ  печать  его  индивидуальности,  какъ  во  всякомъ 
гешальномъ  произведеши). 

Съ  другой  стороны,  произведешя  Обера,  на  каждомъ  шагу  отзываются 
россишевскимъ  вл1яшемъ.  Всегда  и  повсюду,  въ  самыхъ  противоположныхъ 
стиляхъ,  Россини  является  великимъ  двигателемъ. 

А  въ  Италш,  чтб  видимъ  мы  и  до  нашихъ  дней,  какъ  не  раболппнос 
подражаше  Россини,  все  бол*е  и  болйе  плоское,  обезсиленное  и  разбавленное 
водой  у  Беллини  и  Доницетти  и  огрубелое  у  Верди?  Но  разв*  Россини  мо- 
жетъ  быть  отв*тственнымъ  за  прискорбный  излишества  своихъ  неловкихъ  по* 
дражателей? 
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Бершз  1829,  репйап!;  40  апз— Ъ61аз!— П  п'а  р1из  аЪагйё  Гагёпв  йе  зез 
МошрЪез,  1а  зсёпв  1уг'^ие.  Ма1з  с'езЪ  цие,  ауап*  сотгаепсё  за  сагпёге  1ипп- 
пеизв  Ле  Гог1  Ъоппе  Ьеиге,  к  18  апз  Дапз  Гезрасе  (Тип  утрате  (Гаппёез,  раг 
ипв  зёпе  поп  т1егготрие  йе  сЬеГв-й'оеиуге,  Ц  ауаН  <Ш  1ои&  се  ^иЧ1  ауаН 
к  сЧгв. 

Соттв  1п1еггир1;шп  йе  зоп  зиепсе — Ц  у  а  1е  8*аЪа1;  ЙШег  ёсгИ  еп  1841. 
С'ез!  аззег  ОД&1га1,  тагз  Тог*  Ьеаи.  $а  п'ез<;  раз  Ли  з(у]е  геЦдоих  к  1а  татёге 
<1в  МепйекзоЬп  ои  к  1а  ташёге  Лез  ашяепв  таНгез  КаИепв  йи  Х1У-е  81ёс1е, 
с'вв*  упщ  та18  зегаН-се  ип  гвргосЬе  аи  ТШеп  81  уоиз  йИез  ^ие  зоп  «Аззотр- 
Иоп  йе  8аЫб-У1егё;е»  пе  геззвтЫе  пиИетеп*  к  ип  СюМе  ои  к  ип  ОуегЬеск? 

К0381П1   ГвЗ^е   (ОЦртШВ— КоЗЗШ. 

Ьез  ЫиеИев  ди'И  сотроза  в%  риЬИа  «еп  раззапЬ  зоиз  1е  пот  йе  8оггёез 
тижсЛез  зоп*  йез  рей1а  сЬеГз-й'оеиуге  гау18зап1в,  ШтНаЫез  йе  §гй,се  е(  Ле 
Гга!сЪеиг.  Ме1ос11б  па1иге11е  е*  шзрМе,  1ои)оигз  еп  зЦиаШш,  йё^аНз  Ьагтот- 
^ие8  ехяшз.  Сез  рег1ез  йи  р1из  риг  Опепк  1'етрог1еп1,  к  топ  ау18,  зиг  Ыеп 
йез  Ыейег  йе  ЗсЬиЬегЬ  еЧ;  йе  8сЬитапп  1ез  р1из  рг^сошзёз. 

1/Ъагтоше,  ГёциШЪге  йе  1ои(ез  1ез  ГасиНёз  сопзШиЦуез  йи  $ёше  вз!  ип 
зрес(»с1е  айппгаЫе  роиг  ^и^  6(и<Це  1а  па*иге  агНз^ие  йе  Коззш. 

АпаЙютайзё  раг  1ез  тизгавп  аПетапйз  (ехсерЬё  йапз  ОиШаите  Те11, 
^и^  ез!  гёри1Л  ргещие  «с1а88^^ие»)  Гаи1еиг  йи  *ВагЫег»  пе  1еиг  гепйаН  раз 
1а  рагеШе. 

Той!  аи  сотПга1ге,  йершз  зез   ргеплёгез   1ес*игез  тиз1са1ез  и   ЗДаН   еп 


Начиная  съ  1829  г.,  въ  теченш,  увы,  40  л*тъ,  онъ  не  выступадъ  на 
арену  своихъ  тр1умфовъ,  на  лирическую  сцену.  Но  это  потому  что  рано  на- 
чавъ  свое  светозарное  поприще,  18-л'Ьтнимъ  юношею,  онъ  въ  теченш  какихъ 
нибудь  двадцати  лить,  въ  цЬломъ  непрерывномъ  ряд*  сЬеГ  й'оеиугез'овъ,  ска- 
залъ  все,  что  могъ  сказать. 

Молчан1в  свое  онъ  прервалъ  своимъ  81;аЪа*  Ма1яг,  написаннымъ  въ 
1841  г.  Это  довольно  театральная  вещь,  но  все-таки  прекрасная.  Это  не  ре- 
липозный  стиль  манеры  Мендельсона  или  старыхъ  итальянскихъ  маэстро  XIV 
стол'Ь'пя,  конечно;  но  разв*  могло  бы  считаться  упрекомъ  какому-нибудь  Ти- 
щану,  если  бы  сказали,  что  его  «Успеше  Св.  Д4вы»,  нисколько  не  напоми- 
наетъ  Жютто  или  Овербека? 

Россини  навсегда  останется  Россини. 

Блюэтты,  которыя  написаны  и  изданы  имъ  мимоходомъ,  подъ  заглав1емъ 
«8о1Гёез  пшз1са1ез», — маленыие  сЬеГ  й'оепугез'ы,  восхитительные,  неподражае- 
мые въ  своей  гращи  и  свежести,  вдохновенный  и  изящно  простая,  мелодш, 
всегда  къ  м4сту  и  времени,  всегда  чаруюпця  гармоническими  подробностями. 
Эти  чистМш1я  жемчужины  востока,  по  моему  мн4н1Ю,  превосходить  мнопя  изъ 
наиболее  прославленныхъ  Ыейег  въ  Шуберта  и  Шумана.  Гармотя,  уравнове- 
шенность всЬхъ  составныхъ  свойствъ  гешя  представляетъ  изумительное  зре- 
лище для  Каждаго,  изучающаго  артистическую  натуру  Россини. 

Преданный  проклятию  и  о^верженш  немецкими  музыкантами  (во  всемъ 
кромЪ  «Вильгельма  Телля»,  который  почитается  почти  классическимъ)  авторъ 
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айогайоп  йеуап!  Науйп  е*  Могаг1,  ^иЧ1  пе  сеззаН; —  сГеШсНег  1аЪопеизешеп(; 
е1  зоиз  1огиез  1е8  Гогтез. 

Той*  ^еипо  епсоге,  П  сопйиШ  йе  тётогге  ипе  ехесиЦоп  йе  Гога(огю  йе 
Науйп,  1а  СгёаНоп.  8оп  ех1гёгае  езИше  роиг  1)оп-1иап  ез1  йеуепие  ргоуег- 
Ыа1е.  Р1из  Шгй  Л  61исМа  к  Гопй  1ез  зутрЬошез  йе  ВееЙюуеп.  (Регйтапй  НИ- 
1ег — йапз  зез  «сопуегеаНопз  ауес  Ко881Ш  &  ТгоиуШе  еп  1856»— а  газзетЫё 
ипе  ^иапШ;ё  йе  ^гаНз  Ыёгеззап^з  йе  сеМе  уёпёгаИоп  йе  Ковши  роиг  1ез 
§гапйз  с1а88^^ие8  аНетапйз,  зез  таНгез  в!  зв8  тойё1ез). 

11пе  ё1;ийв  ип  реи  арргоГошНв  йе  Гоеиуге  йе  Коззш,  рпзе  йапз  зоп 
епзетЫе,  йётоп1гегаИ;  1ез  1гасез  йе  сеМе  тйиепсе  8а1и1;а1ге  йез  &ётез  аНетапйз 
зиг  1е  ^ёте  НаНеп,  риг  зап&.  Аисип  йез  таПгез  НаИепз  тойегпез  пе  реи1 
пуаНзег  ауес  Коззш,  йапз  Гогйоппапсе  §6пёга1е  йе  сЬасипе  йе  зез  сотрозь 
йопз,  огйоппапсе,  Ьпцоигс  сЫге,  ог^ап1дие  оХ  ргоГопйётеп*  репзёе  (циап*  а 
1а  Гогте  1есЬшдие).  1ата1з  пеп  йе  Ьеиг*ё,  йе  1гоиЫе,  йе  Й1ЙРи8,  ш  йапз  1е 
йе881п,  т  йапз  РЬагтоте,  зоиуеп!  еx^и^8е  е1  1гёз  йпе.  ГЛйёе  ез1  Ьнцоигз 
НтрМе,  1иттеизе,  1а  сЬагрепЪе  ти81са1е  аизз!  8шр1е  е(  аиз81  Гог1;е  ^ие  йапз 
Науйп  е%  йапз  Могаг*. 

Еп  ГаИ  йе  сотрозйоп  уоса1е  ауес  огсЬез!;ге  (1е  зотте*  йе  Гаг!  тиз1са1) 
И  п'у  а  ^и'ип  зеи1  гааНге  дие  пуаНзе  ауес  ГШизйгв  аи1еиг  йе  Воп-1иап  йапз 
ТёуиШЪге  йе  1ои1;ез  1ез  рагйез  сЬап1,ап1е8  в!;  ассотра§пап^ез,  И  п'у  еп  а  ди'шг 
зеи1  ^и^  засЬе  ёспге  роиг  1ез  У01Х  е%  роиг  1ез  1пз(;гитеп{з  (зо1оз  ои  сЬоеигз, 
таззез  ои  йе^аИз)— сотте  Могаг! — запз  гергоске — с'ев!;  епсоге — Коззш. 


«Цирюльника»  не  платилъ  имъ  тою-же  монетою.  Напротивъ,  уже  при  первомъ 
знакомств*  съ  творешями  Гайдна  и  Моцарта,  которыя  но  переставалъ  внима- 
тельно изучать  во  всЬхъ  ихъ  формахъ,  онъ  проникается  восторженнымъ  благо- 
говешемъ  къ  нимъ.  Еще  юношей,  онъ  дирижировалъ  на  память  нсполвеше 
ораторш  Гайдна  «Сотвореше  мира».  Его  крайнее  поклоноше  «Донъ-Жуану» 
перешло  въ  пословицу.  Позднее,  онъ  основательно  изучилъ  симфонш  Бетхо- 
вена. (Фердинандъ  Гиллеръ  —  въ  своихъ  «БеаЬдахъ  съ  Россини  въ  Трувил* 
въ  1856  г.» — собралъ  множество  интересныхъ  чертъ  этого  поклонешя  Росспнв 
великимъ  нЪмецкямъ  классикамъ,  его  учителямъ  и  образцамъ). 

Более  глубокое  изучеше  дела  Россини,  въ  его  цйломъ,  доказало-бы  на- 
глядно следы  этого  благотворнаго  вл1яшя  н*мецкихъ  гетевъ  на  ген1я  чисто- 
кровно итальянскаго. 

Ни  одинъ  изъ  современныхъ  итальянскихъ  маэстро  не  можетъ  соперни- 
чать съ  Россини  въ  общемъ  распределен^  каждаго  изъ  произведена,  всегда 
ясномъ,  органическомъ  и  глубоко  продуманномъ  (относительно  технической 
формы).  Никогда  не  замечается  у  него  шероховатостей,  неясностей,  спутан- 
ности, ни  въ  рисунке,  ни  въ  гармоши,  нередко  превосходной  и  очень  тон- 
кой. Мысль  у  него  всегда  светла,  светозарна,  музыкальный  остовъ  такъ-же 
мощенъ  и  простъ,  какъ  у  Гайдна  и  Моцарта. 

Въ  деле  вокальной  композицш  съ  оркестромъ  (вершины  музыкальнаго 
искусства)  есть  только  одинъ  соперникъ  у  славнаго  автора  «Донъ-Жуана»,  по 
уравновтыиенности  всЬхъ  поющихъ  и  аккомпанирующихъ  частей,  есть  только 
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Оп  роиггаИ  (Иге  ^ие  зоиз  Ыеп  Дез  гаррогкз — Коззип  е$Ь  1е  МояагЬ  йи 
(Их-петтёгае  81ёс1е. 

Ауес  ВееЙюуеп  —  аи  соп1га1ге  —  Гаи1еиг  йе  ОиШаите  ТеИ  —  ^ио^^ие 
тйиепсё  к  зоп  Юиг  раг  1а  зутрЬопге  рав1ога1с — п'а  р^ез^ие  рот1  йе  соп(асЬ 
Се  80П1  йеих  па1игез  аЬзо1итеп1,  сИЯГёгеп^ез;  р^68^ие  Й1ат61га1етеп1;  оррозёез. 
11  ез1  сЫг  ^и,ш^  Раи1  Уегопёзе  йоН  аУ01Г  1гёз  реи  й'аШтЪез  ауес  ип  Мь 
сМ-Ап^е. 

Оп  а  сопзегуе  ип  то*  йе  Коззш  (аи1Ъеп1щие),  зиг  ^ие1  }е  Йхега1  ип 
1П81ап1  ГаНепГюп  йе  тез  1ес1еигз. 

Еп  соп1ап1  (еп  1841)  й'ип  сопсег1  Ли  сопзегуаЫге  йе  Рапз,  ои  Гоп 
уепаИ  Й'ехёси1ег  1а  «ЗутрЬоте  ауес  сЬоеигз»  йе  ВееМюуеп,  Козз1Ш  <№  21 
ИШег  ^и^  Гассоз1аН: 

«1е  пе  соппа18  пеп  йе  р1из  Ьеаи  ^ие  1е  зсЬегго  йе  сеШ  8утрЪоте>... 
Ее  гез1е  йе  Гоеиуге  тащие  йе  скагте  е*  1а  ти8^^ие  пе  реи*  з'еп  раззег». 

Раз  аззег  йе  «сЪагте!»  —  Оп  зегаН  доНтеп!  за^зГаИ,  з1,  раг  ехетр1е, 
оп  з'еуегЬиаН  к  сЬегсЬег  йи  «сЬагте»  йапз  1а  Г^е8^ие  йи  Ж*детеп1  йегпгег 
йе  1а  сЬареИе  81хйпе. 

II  ез1  буШетеп!  1гёз-Гаих  йе  УоиЫг  до^ег  ип  оеиуге  тиз1са1е  1гапзсеп- 
Йап1е  е1  й'ип  рго(опйеиг  1ттепзе,  сотте  ГезЬ  1а  зутрЬоше  ауес  сЬоеигз  — 
зоиз  1е  зеи1.гаррог*  йи — «сЬагте!» 

Ма1з  К0881П1  пе  зе  р^^иа^^,  ^е  сппз,  пиПетеп*  йе  з'ёп&ег  еп  ргото*еиг 
йе  1а  сгШдие  тиз1са1е  газоппёе  е!  рЬтЬзорЫцие. 


одинъ  учитель,  умЪющШ  писать  и  для  голосовъ,  и  для  инструментовъ  (соло 
или  хоры,  массы  или  детали)  наравне  съ  Моцартомъ  «безъ  упрека»  и  это 
опять-таки — Россини. 

Можно  было-бы  сказать,  во  многихъ  отношешяхъ,  что  Россини  есть 
Моцартъ  девятнадцатая  в*ка. 

Съ  Бетховеномъ,  напротивъ,  авторъ  «Вильгельма  Телля»,  хотя  и  испы- 
тавппй  въ  свою  очередь  вл1яше  пасторальной  симфонгщ  почти  не  вм4етъ 
точекъ  соприкосновешя.  Это  дв*  совершенно-различныя  натуры,  почти  Д1а- 
метрально  противоположный.  Очевидно,  что  Поль  Веронезъ  долженъ  имйть 
весьма  малое  сходство  съ  какимъ  нибудь  Микель  Анджело. 

Въ  музыкальной  летописи  сохранилось  характерное  словечко  Россини, 
на  которое  я  обращу  на  минуту  внимаше  моихъ  читателей. 

Выходя,  какъ-то  разъ  (въ  1841  г.)  изъ  концерта  въ  парижской  консер- 
ваторш,  гд*Ь  только  что  была  исполнена  «симфошя  съ  хорами»  Бетховена, 
Россини  сказалъ  подходившему  къ  нему  Гиллеру:  «Я  не  знаю  ничего  пре- 
краснее скерцо  этой  симфонш...  Остальное  въ  этомъ  произведенш  недостаточно 
привлекательно  (тап^ие  йе  сЬагте),  а  въ  музык*  нельзя  безъ  этого  обходиться». 

Недостаточно  привлекательно!  Нечего  сказать,  много  были-бы  мы  до- 
вольны, еслибы,  наприм*ръ,  постарались  отъискать  привлекательность  въ  фреске 
Сикстинской  капеллы,  изображающей  Страшный  Судъ. 

Очевидно,  совершенно   неосновательно  судить  о  трансцедентномъ   музы- 
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8оп  то!  поиз  ез1  шйттеп!  рг&яеих  сотте  иде  ехргеззнт  зшсёге 
(1е  80П  шргеззюп  ди  тотеп1,  ехргеззюп  ^и^  а  ^аШ^  Ли  (опй  йе  8а  па1иге 
(Гагйзке.  Се  то1  зеи1  ез1  роиг  поиз  1е  гезитб,  1е  сЬеГ  (1е  сеНе  пайиге  81 
псЬв  е1  81  брюипеппе. 

Ош,  Коззш  б1аи,  ауап1;  1ои1ез  сЬозез,  1е  ргНте  Ли  сЪагше  еп  пшщие, 
е1,  8оиз  се  гарроН,  Ц  681  аи  йеззиз  йез  р1из  {^гапЛз  §ешвз,  запз  ехсер1ег  ш 
Могаг1,  ш  ВееНюгеп. 

С'ез*  Ыеп  аззег,  зе1оп  то1,  роиг  тёпЪег  1е  .Шге  йе  «с1азз1дие»  е(  роиг 
гезкег  к  1ои1  ]ата1з  ипе  йез  ргепиёгез  зотгаИбз  йе  зоп  аг1. 

Моп1а^пе  а  йН:  «Уони  той  оршюи;  }е  пе  1а  йоппе  раз  роиг  Ъоппе,  }е 
1а  йоппе  роиг  ппеппе». 

<Зи'И  те  зоИ  рептз  роигз  сеНе  Го18  йе  тоЛШег  ип  реи  1е  то*  (1е 
МопШ^пе. 

Зе  д\т8л:  «Уо1С1  топ  ортшп  зиг  Коззш.  Зе  1а  йоппе  роиг  Ьоппе  еХ  }е 
йбйе  ^и^  дие  се  зоН  йе  те  рготег  ди'е11е  пе  Гез*  раз. 


кальномъ  произведена  необычайной  глубины,  какова  эта  симфошя  съ  хо- 
рами— съ  точки  зр4н1я  «привлекательности». 

Но,  я  полагаю,  что  Россини  не  имйлъ  пи  малЪйшаго  притязания  на 
рЪшаюпцй  голосъ  въ  музыкальной  критике,  философской  и  разсуждающей. 

Его  слово  намъ  безконечно  дорого,  какъ  искреннее  выражеше  его  впе- 
чатления въ  ту  минуту,  выражешя,  брызнувшаго  изъ  глубины  его  артистиче- 
ской натуры.  Одно  это  словечко  есть  для  насъ  резюмэ,  ключъ  къ  этой  столь 
богатой  и  столь  эпикурейской  натур*. 

Да,  Россини  быль  прежде  всего  жрецъ  привлекательности  въ  музыкгь 
и  въ  этомъ  отногиенги  онъ  выше  величайшихъ  гешевъ,  не  исключая  ни  Мо- 
царта, ни  Бетховена. 

Этого,  по  моему  мн4н1ю,  весьма  достаточно,  чтобы  заслужить  титулъ  «клас- 
сическая» и  остаться  на  вЪчныя   времена  одною  изъ  главъ  своего  искусства. 

Монтэнь  сказалъ:  «Вотъ  мое  мн4ше;  я  не  выдаю  его  за  хорошее,  могу 
только  сказать,  что  оно  мое». 

Да  будетъ  мне  позволено,  на  этотъ  разъ  видоизменить  немного  слова 
Монтэня. 

Я  скажу:  «Вотъ  мое  мн^ше  о  Россини.  Я  нахожу,  что  оно  правильно 
и  сомневаюсь,  чтобы  кто-либо  могъ  доказать  мнгь,  что  это  не  такъ». 
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По  поводу  Иеторичеекаго  Концерта 
г.  Промбергера  *). 


(Перевода    статья    сАргоров    <1и    сопсег*,    Ыа^опчие   <1е   М-г  3.  Ргот- 

Ъег&ег»), 


)ъ  №  70  «Доигпа1  ее  81.-Рб1ег8Ьоиг§»  была  приведена  до- 
вольно подробная  программа  этого  интересна™  вечера,  со- 
стоявшагося  въ  зал*  Кононова  въ  присутствш  весьма  мно- 
гочисленной публики. 

Починъ  г.  Промбергера  достоинъ   былъ  вполн*  особаго 
внимашя  со  стороны  гЬхъ,  кто  интересуется  серьезно  иску- 
ствомъ. 
Я  уже  вскользь  им4лъ  случай  заметить,  что  право  и  честь  познакомить 
нашу  публику  съ  исторгей  музыки  въ  ея   образцахъ,   выбранныхъ  въ   музы- 
кальной литератур*  разныхъ  эпохъ — принадлежитъ  т4мъ  музыкальнымъ  учреж- 
дешямъ,  которыя  обладаютъ  большими  исполнительными  средствами. 

Къ  несчастлю.  наше  Филармоническое  Общество  устраиваетъ  только 
«итальянше  концерты»,  даюпце  громадные  сборы, — въ  пользу  вдовъ  и  сиротъ 
группы  нЗшцевъ  музыкантовъ  нашихъ  оркестровъ.  Очевидно,  что  «филармо- 
ническимъ»  общество  это  называется  по  ошибки,  оно  должно  было-бы  имено- 
ваться собственно  «филантропическимъ»,  такъ  какъ  ц*ль,  которую  оно  пре- 
сл-Ьдуетъ — болыте  сборы,  не  им4етъ  ничего  общаго  съ  музыкальными  за- 
дачами. 

Остается  Консерватор1я,  высшей  задачей  которой  очевидно  является  со- 
хранено традищй  искусства  путемъ  прекраснаго,  образцоваго  исполнения  ве- 
ликихъ  классическихъ  творенгй  всЬхъ  родовъ  музыки  и  вс-Ьхъ  эпохъ  и  содей- 
ствовать всему  тому,  что  относится  къ  изучешю  различныхъ  отраслей  музыки. 
Но  столь  существенная  сторона  дЬла,  какъ  изучеше  «исторш*  нашего  искус- 
ства, вм-Ьсто  того  чтобы  быть  выдвинутой  впередъ,  остается  со  дня  основашя 
Консерваторш  въ  полнййшемъ  пренебреженш.  И  въ  вид*  образцовъ,  кото- 
рыми ученики  этого  учреждения  должны  вдохновляться,  имъ  преподносятъ  въ 

*)  «Гошгпа1  81,-Рё^вгвЬоигд,  1869  г.,  Ю  76. 
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последнее  время  въ  концертахъ  умышленно  скаррикатуры»  съ  творенШ  Мо- 
царта и  Бетховена,  каррикатуры,  им4ющ1Я  целью  выставить  въ  выгодномъ 
свете  велиюя  откровешя  современной  музыки,  воплоти  вппяся  въ  сочинешяхъ 
несозр4вшихъ  еще  гешевъ — друзей  дирижера   этихъ  концертовъ. 

Другимъ  доказательствомъ  достойнаго  всякаго  порицан'ш  равнодупия 
этого  учреждешя  и  полнейшей  эстетической  анархш,  господству ющихъ  въ 
немъ  (особенно  со  времени  Антона  Рубинштейна) — является  на  нашихъ  гла- 
захъ,  исполнеше  вюлончелистомъ  любителемъ  въ  музыкалышхъ  собрашяхъ, 
устраиваемыхъ  въ  зал*  самой  этой  Консерватории, — сочинений  его  учителя, 
никогда  не  пользовавшагося  какой  либо  известностью  въ  области  музыкалъ- 
наго  сочинительства. 

Бедные  ученики!  Бедная  Консерватор1я!  Увы!.. 

И  такъ,  выразимъ  еще  разъ  нашу  глубокую  признательность  г.  Пром- 
бергеру,  которому  пришла  счастливая  мысль  организовать  и  у  насъ  истори- 
ческ1е  концерты  на  манеръ  гЬхъ,  которые  устраиваются  въ  Париже  и  Брюс- 
селе Фетнсомъ  и  въ  ВенЬ — Целльнеромъ. 

Помимо  интереса  новизны,  со  стороны  идеи  такого  концерта,  вечеръ 
31  марта  представлялъ  выдающШся  музыкальный  интересъ  по  существу  дела. 

Изъ  числа  исполненныхъ  произведен^,  нЬкоторыя  произвели  глубокое 
впечатлите  на  слушателей — какъ  напр.  оба  хора  а  сареНа  Палестрины,  этого 
безсмертнаго  писателя,  изв*Ьстнаго  у  насъ  только  по  имени;  ар1я  Адмета  изъ 
«Альцесты»  Люлли,  творца  французской  лирической  трагедш  (очень  хорошо 
спетая,  хотя  и  съ  плохимъ  произношен1емъ  словъ,  г.  Тидеке);  терцеттъ  для 
сопрано,  контральто  и  тенора,  изъ  оперы  «Ке&о1о»  Александра  Скарлатти, 
прекрасно  исполненный  госпожами  Клеммъ,  Хвостовой  и  г.  Тидеке;  ар1я 
Монтеверде  и  Лео,  прекрасно  переданные  г-жей  Хвостовой;  ар1я  для  одного 
оркестра  изъ  балета  Рамо,  также  одного  изъ  великихъ  предшественниковъ 
Глюка. 

Несколько  вокальныхъ  шесъ,  исполненныхъ  въ  этомъ  концерт*,  отлича- 
лись такой  свежестью  и  прелестью,  каюя  трудно  было  ожидать  встретить  въ 
произведешяхъ  столь  отдаленнаго  отъ  насъ  времени. 

Особенно  обратили  на  себя  внимаше  слушателей  УШаиеПа  а11а  КароН- 
1апа»  Донити  (1550  г.),  представляющее  ансамбль  съ  каденщями  въ  стиле 
почти  современной  комической  оперы, — красивая  французская  ар1етта  для  со- 
прано Жомелли  о  птицахъ,  подъ  заглав1емъ  «Павагена»,  мастерски  исполнен- 
ная г-жей  Клеммъ,  которая,  какъ  и  г-жа  Хвостова  (замечательное  контральто) — 
ученица  консерваторш  класса  г-жи  Ниссенъ.  И  при  такихъ  силахъ,  которыми 
уже  располагаетъ  консерватор1я,  она  однако.,.,  но  не  будемъ  повторяться... 

Если  въ  чемъ  либо  можно  серьезно  упрекнуть  составителей  программы 
такъ  это  въ  томъ,  что  они  включили  въ  нее  несколько  номеровъ  старинной 
музыки,  арранжированной  на  современный  ладъ  Целльнеромъ  и  отчасти  са- 
мимъ  г.  Промбергеромъ.  Арранжировка   всегда  является  искажешемъ — и  осо- 
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бенно,  когда  д*Ьло  идетъ  объ  образцахъ  сочиненШ  прошлыхъ  эпохъ;  сочинешя 
эти  интересны  именно  въ  своей  дальности,  неприкосновенности,  въ  ихъ  вет- 
хости такъ  сказать,  въ  архаичности  ихъ  формы,  какъ  бы  несообразной  она 
не  казалась.  Г.  Промбергеръ  очевидно  увлекся  мыслью,  что  надо  сд*лать 
уступки  публики,  непривыкшей  вкушать  музыку  выходящую  изъ  условныхъ, 
обычныхъ  музыкальныхъ  рамокъ.  Но  ташя  уступки,  неоправдываемыя  даже 
никакими  требовашями  практики,  достойны  всегда  порицашя.  Хоры  Палестрины, 
исполненные  безъ  аккомпанимента,  безъ  ретуши,  произвели  глубокое  впечатли- 
те на  всЬхъ  —  но  этого  нельзя  сказать  о  романсЬ  короля  и  трубадура  Тибо 
(XIII  в.),  сп^томъ  подъ  аккомпаниментъ  арфы,  сочиненный  на  дняхъ,  въ  изы- 
сканномъ  и  хроматическомъ  стил*  современной  нЬмецкой  музыки! 

Сочинеше  Фрескобальди,  Рамо,  Доменико  Скарлатти — для  органа  (замй- 
неннаго  въ  оркестр*  гармошумомъ)  и  для  клавесина  —  были  прекрасно  пере- 
даны г.  Промбергеромъ  и  привели  слушателей  въ  восторгъ. 

Очень  сожал'Ьли  о  томъ,  что  не  быль  исполненъ  дуэтъ  изъ  оперы  Пер- 
голезе  <Ьа  Зегуа  раЛгопа»  —  который  въ  исполненш  г-жи  Клеммъ  и  г.  Мео 
доставилъ  бы  высокое  наслаждеше  публике.  БолЬзнь  г.  Мео  тому  поме- 
шала. 

Какъ  первый  опытъ  въ  этомъ  роди,  исторически  концертъ  г.  Прембер- 
гера  не  могъ  сойти  совсЬмъ  гладко,  безъ  про&Ьловъ.  Этотъ  превосходный  про- 
фессоръ  фортешанной  игры,  устраивая  свой  историческШ  концертъ,  понялъ 
что  одно  исполнеше  сочинешй  стараго  времени,  безъ  п*сколькихъ  поясни- 
тельныхъ  словъ,  лишило-бы  концертъ  того  полунаучнаго  характера,  который 
ему  присвоивался  самимъ  характеромъ  вечера. 

Въ  виду  этого  г.  Промбергеръ  составилъ  сжатый  конспектъ  исторш 
музыки  съ  древн'Ьйшихъ  временъ  до  Бетховена  п  напечаталъ  его,  какъ  иредн- 
слов1е  къ  программ*  концерта,  на  русскомъ  и  нймецкомъ  языкахъ.  Это  было 
какъ  нельзя  бол*е  уместно  и  кстати.  Но  этимъ  онъ  не  ограничился  и  ему 
пришла  несчастная  мысль  поручить  прочесть  этотъ  очеркъ  передъ  публи- 
кой артисту  немецкой  драматической  труппы,  г.  Герстелю. 

Это  было  ошибкой  и  промахомъ,  который  едва  не  повредилъ  самому 
концерту.  Публика,  выведенная  изъ  териЪвдя  безконечнымъ  чтешемъ,  предше- 
ствовавшемъ  музыки,  и  лритомъ  на  язык*  незнакомомъ  доброй  половин*  слу- 
шателей— выражала  свое  неудовольств1е,  прибегая  къ  щпему,  вошедшему  въ 
употреблеше  въ  подобныхъ  случаяхъ— т.  е.  прибегая  къ  апплодисментамъ  на- 
стойчиво раздававшимся,  совершенно  не  кстати,  съ  очевидной  цЬлыо  поме- 
шать чтенш  и  положить  ему  конецъ. 

Не  смотря  на  эту  враждебную  демонстрацш,  чтете  продолжалось  и  не- 
большая брошюра  была  выслушана  сполна  при  апплодисментахъ  все  бол*е  и 
болйе  громкихъ.  Но  какъ  только  началась  музыка,  этотъ  злосчастный  эпизодъ 
былъ  забыть;  но  очевидно,  что  его  можно  было  бы  и  вовсе  избегнуть,  если  бы 
г.  Промбергеръ  зам'Ьнилъ    это  надоедливое    и    утомительное    немецкое  чтеше 
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несколькими  пояснительными  строками,  сказанными  или  прочитанными  по- 
русски  передъ  каждой  исполнявшейся  пьесой. 

Наши  газеты,  жадныя  до  всего,  что  даетъ  пищу  публичному  скандалу, 
эксплуатируютъ  уже  всячески  этотъ  инцидентъ  31  марта,  разсказанный  мною 
зд*сь  съ  самой  щепетильной,  исторической  точностью. 

сС.-Петербургшя  Ведомости»,  въ  номер*  отъ  3  апр*ля,  воспроизводятъ 
по  этому  поводу  статейку  изъ  «В*сти»,  гд*  говорится  о  большомъ  скандал*, 
о  смятенш,  о  чтенш  состоявшемся  неожиданно  и  не  опов*щенномъ  въ  афи- 
шахъ  *),  прерывавшемъ  музыку  на  середин*  исполнявшихся  сочинев1Й.  Ув4- 
ряютъ  будто  чтете  это  вызвало  ц*лую  бурю  шикашй,  свистковъ,  толашя, 
стучанья  стульями  и  т.  п. 

Музыкальный  критикъ  этой  газеты  поступилъ  бы  правильнее,  если  бы, 
вместо  передачи  нев*рныхъ  св4д*нШ,  явился  бы  на  концертъ  г.  Промбер- 
гера,  и  это,  можетъ  быть,  было  бы  для  него  поучительно.  Но  эти  господа 
брезгаютъ  т*мъ  «хламомъ»,  который  зовется  «Исторгей  искусства».  Музыка  у 
нихъ  начинается  съ  Берлюза  и  Шумана  и  достигаетъ  своего  апогея  въ  опер* 
г.  Кюи. 

Пройдетъ  еще  немало  времени,  прежде  ч*мъ  органы  русской  перюдн- 
ческой  и  ежедневной  прессы  въ  состоянш  будутъ  говорить  о  совершившемся 
факт*,  изъ  области  искусства,  серьезно  и  безпристрастно. 

Но  эти  пересуды  или  это  молчаше  не  пом*шаетъ  намъ  выразить  зд*сь 
нашу  глубокую  благодарность  г.  Промбергеру  и  высказать  наши  пожелашя, 
чтобы  онъ  настойчиво  продолжалъ  свое  д*ло,  не  останавливаясь  на  первомъ 
удачномъ  опыт*,  къ  которому  публика  отнеслась,  въ  музыкальной  его  части, 
съ  самымъ  горячимъ  сочувств1емъ. 

Говорятъ,  что  черезъ  н*сколько  дней  концертъ  31  марта  будетъ  повто- 
рены 


*)  Въ  подробной  программ*,  напечатанной  на  русскомъ  и  яъмецкомъ  языкахъ,  было 
сказано  въ  примъчанш,  что  исторически  очеркъ,  въ  сокращенною»  вид*,  будетъ  прочтенъ 
въ  начал*  вечера. 

1932 
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Нее1от  ВегЦог  *). 

Евди188е  сгШдие. 

ЬЪотте  гезрюе, 
Ь'аг11з1е  аврке. 

У.  Ни  до, 

Бавз  ип  ШегуаПе  йе  1»трз  аззег  соиг1  И  т'агпуе  йе  раг1ег  к  тез 
1ес1еиг8  йез  деих  дгапйв  агЬ18<ез,  йез  (1еих  зоттНёз  йе  Гаг4  ти81са1е  ^и^ 
У1еппепЪ  йе  в'ёХетйте  к  Рапз.  Соп^етрогашз,  сЙёЪгез  1;оиз  1ез  йеих  (дио1- 
^и,&  йез  йе^гёз  Гог1  (1Шегвп1я)  ауапЪ  раззё  <1е  1оп&иез  аппбез  Лапз  1а  тёте 
уШе  еп  а8ес4ш(  йе  з^погег  гбырп^иетеп*,  ВегНог  ег  Ковзш  ппз  1С1  еп 
рагаШе,  роиг  1а  1ои1;е  ргеппёге  Го18  реи1^61ге  —  уоп*  поиз  ргбзепЬег  ип  соп- 
1га81е  Ггаррапк  е(  Ыеп  гетащиаЫе  8оиз  Ыеп  Лез  гаррог!з. 

К0881П1,  ШаНеп,  соттепсв  (гОДеипв,  ассотр1Н  4ои1е  1а  сагпёге  гезр1еп- 
Шз8ап1в  йапз  Гезрасе  <1е  1Г018  1из1гез,  агпуе  аи  сотЫе  йе  1а  §1о1Гв,  уоН  йе 
зоп  У1тап(  йез  зЫшвз  з'ё1еуег  еп  зоп  Ьоппеиг — та1з,  Гай^иб  йе  (потрЪев  Га- 
сПез  еЬ  1гор  зуЪагНе  роиг  еадпег  йез  уюЫгев  зиг  ип  (еггаш  р1из  агйи,  Ц 
йёрозв  ауес  ипе  гбвоЬШоп  са1те  за  р1ите, — зоп  зсеркге  йе  стаез4го  йтпо», 

*)  сДоигпа!  йв  81.-Рё1егвЬоиг^^  Спйдие  пшв1са1е,  аппёе  1869;  №№  105, 109, 110, 113. 


Гекторъ  Берлюзъ  *). 

Критически  очерв'ь. 

(Переводъ). 

ЬЪотте  геврне, 
ЬагЫвЬе  аврдо. 

V.  Нидо. 

Въ  самый  короткШ  промежутокъ  времени  мн*  приходится  говорить  съ 
своими  читателями  о  двухъ  великихъ  артистахъ,  о  двухъ  св*тилахъ  музы- 
кальная) искусства,  недавно  угасшихъ  въ  Париж*. 

Они  были  современники,  оба  были  известны  (хотя  въ  весьма  различной 
степени),  жили  много  л4тъ  въ  одномъ  город*,  притворяясь  равнодушными 
другь  къ  другу — р4чь  идетъ  о  БерлозЪ  и  Россини.  ЗдЬеь,  въ  самый  первый 
разъ,  можеть  быть,  проводится  между  ними  параллель  и  мы  увидимъ  какой 
поразительный,  и  во  многихъ  отношешяхъ  замечательный,  контраста  они 
представлять. 


*)  сДоопш!  8*.-Рё(;вг8Ъоигв>,  1869,  Ю»  105,  109,  110,  113. 
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#агйе  ип  зИепсе  аЪзо!и  роиг  Раг1  е1  соште  ип  Леи  о1утр1еп  ,)ош1  (гавдиН- 
1етеп1  йе  Гепсепз  ^и1  1и1  ез1  ргой^иб  раг  1ез  Рап$1епз  оп  ргептг  Ней  е1 
раг  и>и(  1е  топс1е  стИзб  репйап*  ипе  ^иа^ап^а^пе  й'аппёез. 

,1и81о  аи  тотеп1  ой  Коззш  езЬ  зиг  1е  рот!  (1е  с1оге  за  сагпёге  агИзО- 
дие  раг  ОиШаите-ТеИ — ВегПог,  1е  Ргап$а15,  ^еипе  епсоге,  оиуге  1а  81еппе.  11 
йёЪи1е  раг  с1ез  оеиугез  геша^иаЫез,  пшз  ^и^  п'ёуеШеп!  ^ие  (1ез  ап!Ыра1Ыез, 
пе  ргоуоциеп!;  цие  йез  (Цзсизз'юпз.  Репйап1  1геп1е-Ьш1;  апз  й'ипе  У1е  1аЬопеизе 
еЬ  уоиёе  к  Гаг1  ауес  ип  ГапаИзте  запз  Ьогпез,  ВегИоз  п'аЬоий!  ^и,а  йез  тзис- 
сез  сопИпиек  йапз  за  ра1пе  е1  пе  рапчеп!  (1апз  й'аи^гез  рауз  ^и,а  йез  зиссез 
й'езИте  е1  ипе  гёриШнт  Гог1  соп1ез1ёе  епсоге. 

II  гез1е  радуге  е(  тесоппи  еп  Ггапсс  ^и8^и,а  за  У1еШез8е  еЬ  теиг1  Ъпзё 
аи  рЬуз1дие  согате  аи  тогаЬ  Ое  зшз  запз  ёпеге'ю,  запз  сопйапсе,  запз  сго- 
уапсе,  запз  езро1Г  е1  ]с  зоиГге  1ои)оигз,  1ощоигз!...»  —  1п${е  сопййепсе  ди'П 
ГаН  йапз  ипе  йе  зез  йегтёгез  1еМгез  йе  Рапз  &  ип  йе  зез  апт  к  Рё1егзЬоигд. 

Ей  роиг1ап1,  ВегНог  Гик  тсоп1ез1аЫете1Н  ипе  йез  &1о1гез  йе  1а  пп^ие 
тойегпе,  ип  аПЫе  й'ипе  ^гапйе  уа1еиг  йапз  ГЫзМге  йе  зоп  аг(,  ипе  тйм- 
йиаШс  та^иап1е  е1  уёпёгаЫе.... 

Ьа  соигоппе  й'ёрте  ез1  Ъоидоигз  ипе  соигоппе;  п'езЪ  раз  шаг1уг  ^и^  уеиН... 

Б'ой  у!оп1  йопс  се11е  нуизИсе  Яа{;гап1,е, — се11е  розШоп  ргёсагге  йапз  ип 
81ёс1е  ^ш  п'ез!  рак  йи  1ои1  йёГауогаЫе  аих  агИзСез,  сеНе  Нейеиг  йез  согара- 
1г1о1ез  81  ГасИез  &  еп1Ьоиз1азтег  е{  81  йегз  йе  1о\х{  се  ^ш  ГаН  Ьоппеиг  аи 
пот  Ггап<;а18?  Б'ой  У1еппеп1  сез  Лои&з  соп1тие!з  ^и^  а  ГтзЪап!  тёте  йи  (16- 


Россини,  итальянецъ,  выступаетъ  очень  рано,  составляешь  свою  блестя- 
щую карьеру  въ  теченш  пятнадцати  л*тъ,  достигаетъ  вершины  славы  и  ста- 
новится очевидцемъ  памятниковъ,  воздвигнутыхъ  въ  его  честь  еще  при  жизнн 
его,  но— утомленный  легкими  победами,  и  слишкомъ  нзнЬженный,  чтобы  одер- 
живать ихъ  на  бол'Ье  неблагодарной  почве,  онъ  съ  спокойной  решимостью 
складываеть  свое  перо  —  свой  скинетръ  божестьеннаго  маэстро  «тае$1го 
Й1У1П0»,  хранить  упорное  молчаше  въ  области  искусства  и,  какъ  олимшйшй 
богь,  безмятежно  наслаждается  опм1амомъ,  воскуриваемымь  ему  парижанами, 
а  за  ними  и  всЬмъ  цивилизованным!»  м1ромъ  въ  теченш  сорока  л%тъ. 

Въ  тотъ  самый  моментъ,  когда  Россини  оканчиваетъ  свою  артистическую 
карьеру  <Вильгельмомъ  Тпллемъ» — Берлюзъ,  французъ,  еще  молодой,  знакомить 
светъ  съ  замечательными  произведешями,  который,  однако,  не  возбуждаютъ 
ничего,  кроме  антииатш,  пе  вызываютъ  ничего,  кроме  раздоровъ.  Въ  продол- 
женш  тридцати  восьми  л*тъ  трудовой  жизни,  посвященной  искусству  съ  без- 
граничнымъ  фанатизмомъ,  Берл1озъ  не  пм^еть  успЬха  на  родин*  и  хотя  до- 
стигаетъ некоторой  известности  въ  другихъ  странахъ,  но  эта  известность 
сомпительнаго  свойства. 

Онъ  остается  бЬденъ  и  непрнзнанъ  во  Францш  до  самой  старости,  и 
умираетъ  разбитый,  какъ  физически,  такъ  п  нравственно.  «У  меня  неть  ни 
энерйи,  ни  смелости,  ни  веры,  ни  надежды;  я  страдаю  всегда,  всегда!..>  это 
грустное  11ризнаше  онъ  делаетъ  въ  одномъ  изъ  своихъ  последнихъ  пнеемъ 
къ  одному  изъ  своихъ  друзей  въ  Петербурге. 
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сев  йе  ГагИзЪе  зе  Гогпш1еп!;  согагае  Ц  зиН:  «Мог*  ои  У1Уап4,  ВегИог  йетеиге 
к  Гё1а4  сРётдпье  сотгае  пишелеп;  Ги1-се  ип  §гапй  сотрозЦеиг  тёсоппи  йапз 
воп  рауз  ои  8еи1етеп1;  ип  ёспуат  йе  Ьеаисоир  й'ёзргН  йоиЫё  й'ип  гагвоппшг 
тишаХ  1гё8-Й181т§иё?  Оп  зе  йетапйе  еп  ргёзепсе  йе  сев  1пзиссёз  рег81з1ап1з 
81  еп  ве  Уоиап1  к  1а  ти^ие,  и  ауаН  Меп  сЬо181  1а  1ап§ие  дш  сопуепаН  1е 
пнеих  &  зез  арМийез  роиг  1гайшге  за  репзёо  аи  риЬИс».  (.1оигпа1  йе  81;.-Рё- 
1югзЪоиг§,  ЛЬ  51). 

Без  циезйопз  йе  сеМе  па1иге  зоп1;-е11е8  роззгЫез  ^иапй  И  з'а^гаН  раг 
ехетр1е,  й'ип  61иск,  йчип  ВееШоуеп,  й'ип  \^еЪег,  й'ип  Коззии,  й'ип  Меуег- 
Ьег? — Ноп  запз  йоп(е. 

ТасЬопз  йопс  й'ехатшег  сГет^те»  й'ип  реи  р1из  ргёз  роиг  еп  <хоиуёг 
1е  то*. 

Ргепопз  1ез  сЬозез  й'ип  реи  1от  еп  г6рё1ап(  ауес  Вег1юг: — «Ьез  1ес1;еиг8 
агшз  йе  1а  тиз1дие  те  рагйоппегоп1-Пз  й'еп!гег  йапз  диеЦиез  йёуе1орре- 
теп1з?  ^е  Гёзрёге.  <5иап1  аих  аи1гез,  ]е  сгатз  реи  йе  1ез  еппиуег:  11з  пе  те 
игоп*  раз». 

Ьа  пи^ие  е*1  ип  агЬ  туз!ёпеих  е4  ргоГопй,  йапз  1а  ЫёгагсЫе  йез 
Ъеаих  аг(з  оссире  ипе  р1асе  т1тоуеппе  еп1ге  1а  роёз1е  гЬу1Ьтёе  йе  Ыпдаде 
еЬ  1а  роё81е  йез  (огтез  $уте#п#ие$--ГагсЬиес1иге. 

Ьа  ти8^^ие  йапз  за  р1из  ЬаиНе  ассерйоп,  йоН  ёЬге  а  1а  (огз  1°,  ипе 
1ап§ие  роё^ие  раг1ап(е  йгоН  а  Гите,  аи  соеиг,  е1  2-те,  Гаг1  йе  §гоиррег  1ез 
зопз  роиг  еп  Га1ге  ип  ёШЯсе  ргебди1тта1ёпе1  е1  ИтНё  раг  1е  Ъетрз  аи  Ней 


Между  гЬмъ,  Берлшзъ  неоспоримо  составляетъ  славу  новейшей  музыки; 
онъ—артистъ,  имФюпцй  большое  значение  въ  исторш  своего  искусства,  и  пред- 
ставляетъ  собою — выдающуюся,  замечательную  индивидуальность. 

Терновый  вйнецъ — все  таки  впнецъ;  вгЬдь  его  надо  заслужить... 

Почему  же  эта  вошющая  несправедливость,  откуда— это  шаткое  поло- 
жеше  въ  такой  в4къ,  который  далеко  не  неблагопр!ятствуетъ  артистамъ;  откуда 
эта  холодность  соотечественниковъ,  которые  такъ  легко  воспламеняются  и  такъ 
гордятся  всЬмъ,  что  можетъ  доставить  славу  французскому  имени?  —  Откуда 
эти  постоянный  сомн4н]я,  которыя  въ  самый  моментъ  смерти  артиста  форму- 
лируются слЪдующимъ  образомъ:  «живой  или  мертвый — Берлшзъ,  какъ  музы- 
кантъ,  остается  загадкой;  былъ-ли  онъ  великимъ  компознторомъ,  непризнан- 
нымъ  въ  своемъ  отечеств*,  или  только  писателемъ,  одареннымъ  большимъ 
умомъ  и  обладающимъ  способностью  предаваться  изящному  музыкальному 
резонёрству?  Въ  виду  его  ностояннаго  неуспеха,  невольно  спрашиваешь  себя: 
дЬйствительно-ли  Берлшзъ  посвящая  себя  музыкЬ,  избралъ  для  передачи  сво- 
ихъ  мыслей  публик*  языкъ,  всего  бол'Ье  соотв4тствующШ  его  способностямъ? 
(Лоигпа1  йе  8.-Рё1егзЪоиг#,  №  51). 

Можетъ-ли  возникнуть  подобнаго  рода  вопросъ  относительно,  наприм'Ьръ. 
Глюка,  Бетховена,  Вебера,  Госсини,  Мейербера?— Конечно  нЬтъ. 

Постараемся-же  разсмотр^ть  с  загадку»'  поближе,  чтобы  найти  ключъ  для 
ея  разгадки. 

Начнемъ  несколько  издалека  и  повторимъ  слова  Берлшза: — «Простятъ-ли 

1935 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


/ 

НВОТОК    ВЕКЫ02. — ГЕКТОРЪ   ВЕРЛ08Ъ. 


<Шге  ИтНё  раг  Гезрасе,  та18  ип  ёЛШсе  ^и^  р1а18в  аих  тзйпс18  Ле  ГогеШе 
раг  1а  зутё1пе,  раг  Гадепсетеп!;  йез  Гогтез  теЬхНциев,  Ьагтотциез  в*  гЬу4Ь- 
пидиез  1ои1  согате  1а  уие  ез(;  тзипсМувтеп*  зайвГаИв  вХ  сЬагтёе  раг  1е 
гЪуЙте  Лез  Н^лез  в(  йез  сои1еигз  Йап8  ГагсЬНес1;иге,  дапз  Гаг*  йе  Гогпе- 
тепШюп,  1ез  агаЪезциез,  1ез  ЛеззШз  Ле  &р188епе,  1ез  йдигез  каМЛозсорь 
циез,  1вв  сЬгото!;горв8  е1  тёте  запз  1а  тогпйге  теЫНоп  а  ТШе,  аи  зепз  Ли 
йеззш  ои  с1и  ЫШтеой. 

1*ез  йеих  дгапйез  ршззапсез  4е  1а  ти8^^ие  —  1е  1апда§е  <1в  Гате  в1  Ли 
ссеиг  е*  1а  заИзГасйоп  йе  ГогеШв  раг  ГогЛоппапсе  агс^1^1^ес^оп^^и в  йапз  1в  р1ап 
в*  Лапз  ^оиз  1ез  й6(аНз — йопгепЪ  тагсЬёг  йе  рагг,  йопгвп!  з'аШег,  з'ата^атег, 
щ\т  епзетЫв,  шзврагаЫвтепк,  Ыге  епйп  ип  8еи1  1ои& 

Ь.а  ргеропёёгепсе  Лв  Типе  4е  сез  Леих*  ршззапсез  виг  Гаийгв  сопйиН  к 
йез  гевиНа^з  1гёз-<ШГегбп1в.  81  с'ез*  1а  ри18запсе  агсЬНес*ига1е  ^и^  ргейотше, 
Гехргеззюп  гаиз1са1е  йеу!еп(  заспйёе  а  1а  {огте,  к  ГеОД  зопоге,  к  1а  Ъеаи1ё 
ргоргетеп!  <Шс  «тиз1са1е»,  аи  сЬагте  йе  ГогеШе,  еЬ  поиз  аЪоийззопв  зои- 
уеп4  к  1а  тиз1дие  зирегМеПе,  тиз1цие  Ле  дап8е,  йе  тагсЬе,  ои  аих  1;пУ1а- 
Н1ёз  гоийшёгез  сГорёгаз  НаПвпв  Ле  зесопд  огйге,  к  дез  ЪеаиЬёз  тиз1са1ез  к 
сопЬгезепз  ауес  1в  *ех1,е  е!  за  йоппёе  роёОДие. 

Аи  соп1гапге,  81  с'ез!  Г616теп(  ехргв881Г,  сагас^пз^ие,  1е  зепз  йи  1ап- 
#аее  ти81са1  ^и^  ргепй  1е  йеззиз,  1а  Гогте  тиз)са1е,  1е  сЬагте  йе  ГогеШе 
еп  зоийгеп*  р1из  ои  тошз;  Гогйоппапсо  агсЬИ;ес(;цга1е  4в  ГейШсе  зопоге  езЬ 
зоиуеп!;  ппрНоуаЫетеп*  заспйёе  21  1а  рет№го  с!и  ввп&пвШ,  к  1а  1еиге   Ли 


мн*  читатели— друзья  музыки,  что  я  вдаюсь  въ  н*которыя  подробности?  На- 
деюсь, что  да!  Что  касается  недруговъ— я  не  боюсь  наскучить  имъ:  они  не 
будутъ  читать  меня. 

Музыка— искусство  таинственное  и  глубокое;  въ  герархш  искусствъ  она 
занимаетъ  м4сто  среднее  между  ритмической  поэз1ей  рЬчи  и  поэз1вй  снмметрн- 
ческихъ  формъ— архитектурой. 

Музыка,  въ  высшемъ  значенш  своемъ,  должна  быть  въ  одно  и  тоже 
время*.  1)  поэтическимъ  языкомъ,  проникающимъ  прямо  въ  душу  и  сердце, 
и  2)  искусствомъ,  группирующимъ  звуки  для  возведешя  здашя,  почти  неве- 
щественна™, ограниченная  не  пространствомъ,  а  временемъ,  здашя  которое 
подкупало-бы  слухъ  своею  симметричностью,  щпятностью  мелодическихъ,  гар- 
моническихъ  и  ритмическихъ  формъ,  также  безсознательно,  какъ  соразмер- 
ность лиши  и  красокъ  въ  архитектур*,  въ  орнаментике,  въ  арабескахъ,  въ 
узорахъ  калейдоскопическихъ  фигурахъ  и  хромотрошяхъ  удовлетворяетъ  и 
очаровываетъ  глазъ— совершенно  независимо  отг  идеи  и  смысла  рисунка  или 
постройки. 

Два  могущественныхъ  свойства  музыки:  выражеше  самыхъ  тончайшихъ 
изгибовъ  душевнаго  движешя  и  удовлетворено  слуха  архитектурного  пра- 
вильностью плана  и  отдЬльныхъ  частей,  должны  идти  рука  объ  руку,  должны 
соединиться,  слиться,  действовать  за  одно,  нераздельно,  составить,  наконецъ, 
одно  ц4лое. 

Перевйсъ  одного  изъ  этихъ  свойствъ  надъ  другимъ  ведетъ   къ  резуль- 
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1ех1е,  ои  й'ип  ргоегатте,  аих  ргоГопйеигз  йе  1а  репзёе  сЬап*ёе  ои  есгНе  еп 
е^иеШ;  1а  ти8^^ие  йеУ1вп1;  зиЪогйоппёе  &  ^ие1^ие  сЬозе  ^и^  1ш  в8(«ипроз6» 
йи  йеЬогз.  Ь'ёфиЦЪге  уои1и  раг  1ез  сопйШопз,  Геззепсе  тёте  йе  Гаг1  ез* 
готри  й'ипе  Гасоп  Ьги*а1е.  Ьа  пишрте,  еп  йеуепап!;  йапз  сез  саз  таШеигеих 
Гезс1аье  йе  Ы  репзёе  сеззе  й'ёЪге  е11е-тёте,  сеззе  с!*^1гв  ип  ог^ап'^гае  У1Уап1, 
тешЧ,  з'апёап1Н  Аи  Ней  йе  1а  Ъеаи1ё  тиз1са1е  поиз  ауопз  1а  Ыйеиг,  поиз 
агопз  ип  атопсе11етеп(;  тёсап^^ие  йез  тоуепз  тизгсаих  роиг  зетг  к  ип  Ъи1 
апи-пшз1са1е. 

Е1  по1опз  Ыеп  1ои1;  й'аЪогй  цие  се  йепиег  ёсиеП  ез1  1пйп1теп4  р1из 
йап§егеих  роиг  по1ге  аг1  гаойегпе  цие  1а  ргейоттапсе  йе  1а  Гогте  зиг  1а 
репзёе. 

Ь'агЧ  тиз1Са1е  еп  з'етапс'фап!;  йе  1а  рзаЬпоШе  е*  йе  1а  сЬапзоп  йапзёе, 
з'ез1;  сопзОШё  рптШуетек  сотте  (огте  сгШаШд^е,  сотте  агскИесЬиге  зопоге, 
Ьеаисоир  ауап!  йе  роиуо1Г  гёропйге  аих  ехщепсез  р1из  ои  то1пз  ргоГопйез  е1 
зиЪШез  йе  1а  репзбе  роёЦ^ивэ  йе  Гехргеззюп  йгата^ие  4  1ои4  рпх. 

Сез  ех!депсез  йапз  1ои1ез  1еиг  {огте  зоп4  йеувпиез  к  Гогйге  йи  доиг  еп 
ти8^^ие  йе  ршз  ипе  с^иап^ате  й'аппёез.  Ьа  гаагсЬе  йи  ргодгёз  йапз  Гаг1 
1е  уеп*  атзц  1е  уеи*  шрёпеизетеп!;,  пшз....  #аге  аих  ехадёгаиопз! 

<3ие  й'оиуга^ез  ои  И  п'еп1ге  реи*-61ге  раз  ГотЬге  й'ип  ргодгаште  йггесЬ 
е(  яш  п'еп  зоп*  раз  тотз  айпигаЫез  е*  айтигёе  сотте  стивдие» — с1е  с1а- 
уест  Ыеп  *етрёгё»  йе  бвЬазНеп  ВасЬ,  Ьоп  потЪге  йе  зопа1ез  йе  ^иа^ио^з  еЬ 
йе  зутрЪотез  йе  Науйп,  йе  Мояаг*.  Е*  тёте  ратай  1ез  пеиГ  зутрЬошез  йи 


татамъ  весьма  различнымъ.  Если  преобладаете  архитектурное  свойство  —  му- 
зыкальная выразительность  приносится  въ  жертву  формп,  звуковому  эффекту, 
«музыкальной  красотЬ»,  всему,  что  чаруетъ  слухъ,  и  мы  приходимъ  къ  му- 
зыки поверхностной,  къ  танцамъ,  маршамъ,  рутиннымъ  пошлостямъ  второраз- 
рядныхъ  итальянски хъ  оперъ,  музыкальный  красоты  которыхъ  находятся  въ 
противоречит  съ  текстомъ  и  его  поэтическимъ  замысломъ. 

Напротив*,  если  беретъ  верхъ  элементъ  выразительности,  определенности, 
смыель  музыкальнаго  языка — то  страдаетъ,  более  или  менее,  музыкальная 
форма,  красота  звука;  архитектурная  правильность  звуковаго  здашя  безжа- 
лостно приносится  въ  жертву  ради  изображешя  чувствъ,  ради  точности  текста 
или  программы,  ради  глубины  мысли,  переданной  п-Ыемъ  или  изложенной 
въ  программ*;  музыка  подчиняется  чему-то,  навязанному  ей  извне.  Разнове- 
се, требуемое  услов1ями,  и  даже  самая  сущность  искусства,  резко  наруша- 
ются. Музыка,  становясь  въ  этихъ  жалквхъ  случаяхъ,  невольницей  мысли, 
перестаетъ  быть  сама  собой,  перестаетъ  быть  живымъ  организмомъ,  уми- 
раетъ,  уничтожается.  Вместо  музыкальной  красоты  получается  безобразие, 
механическое  нагромождеше  музыкальныхъ  средствъ  для  служешя  анти-музы- 
кальной  цели. 

И  заметимъ  (съ  самаго  начала),  что  для  нашего  новейшаго  искусства 
этотъ  камень  преткновешя  опаснее,  чемъ  преобладало  формы  надъ  мыслью. 

Музыкальное  искусство,  отделившись  отъ  церковнаго  пенк  и  плясовой 
песни,  вылилось  въ  кристаллическую  форму^  *въ   звуковую  архитектуру,   го- 


1937 


0|дШ2ес1  Ьу 


СоодТе 


НЕСТОК   ВЕЕП02.— ГЕКТОРЪ   БЕРЛЮвЪ. 


зутрЬоп181е  «раг  ехсеИепсе»  поиз  п'еп  ауопз  ди'ипе  веи1е  к  рго^гатте  д1гес1 
(1а  раз1юга1е)-- ци'ипе  зеи1е  ауес  ЬвхХь  (1а  зутрЬоте  ауес  сЬоеигз)  е1  ци'ипе 
зеи1е  к  ргодгатте  тйигес*  (ГЬего^ие).  8оп(;-е11ез  1е  р1из  §епега1етеп1;  аипёез 
е!  айпигбез  роиг  сейе  га1зоп?-^-8оп1;-е11е8  розШуетепк  ргеГегаЫез  сотте  ты$г- 
дие>  сотте  огеашзте  лшзюа!  &  1а  4-е  (еп  81  Ь.)  к  1а  7-е  (еп  Ьа  та])  &  се11е 
еп  и1  тгпеиг,  йоп1  1е  рго^гатте  «Ыеп!»  поиз  гез1е  1еиге  с1озе—е1  цш  п'еп 
ез!  раз  т01пз  ип  сЬеГ-й'оеиуге  йе  репвёе  тивксЛе? 

11п  зепз  йейш  езк  ип  1е1  рош(;  зёрагаЫе  йи  йотате  йез  Гогтез  тизь 
са1ез  ^ие  тёте  йе  по1ге  1етрз  (П  у  а  дишге  апз  4  рете)  е1—  по4ег  Ыеп— 
еп  АИета^пе,  рауз  рЬИозор^ие  еп!ге  1оиз,  йапз  1а  уШе  тёте  йе  ВееЙюуеп, 
1е  §ёап1;  йе  1а  репвёе  еп  лшз1дие,  ип  сгШцие  а  риЪИб  ипе  ЪгосЬиге  зрес1а1е 
«зиг  1е  Ьеаи  еп  ппшцие»  (Уот  МизИсаИзсЬ  8сЬбпеп)  ои  11  з'ёйогсе  йе  ргои- 
тег  сотте  ^ио^  1е  тёп№  цххе  1а  Vе^Ш  йехргёззгоп  тиз1са1е  п'ез*  ^и,ипе  сЫ- 
тёге  (!) — ипе  ЪШеуезбе, — ^ие  1а  тиз1дие  йоН  Ыге  ауапк  1ои^ — «Лв  1а  тизь 
цие>  е1  ^ио  раг  сопзёдиеп!,  ипе  1Йёе  тиз1са1е  п'а  пи1  Ъезот  й'аикге  сЬозе 
^ие  й'61ге  «тиз1са1етеп{;  Ъе11е»  запз  зе  ргёоссирег  1е  тотз  йи  топйв  йе  зопз 
ди'оп  реи*  айор&г — 1оц)оиг8  ай  ШИит—йхМХ — аих  дгоирез  де  80118  тизюаих. 

Свие  ор1шоп  Ыгагге  йи  йос1еиг  НапзПск  (йе  У1еппе)— йёув1орр6е  *гёз- 
зршкиеИетеп*  йапз  ип  рв111  (гакб  ^и^  а  ей  йёф  р1из1еигз  бйШопз— поиз  соп- 
йшгаН  ауес  аззег  йе  1о§1дие  к  Рапёапиззетеп!  сотрЫ  йе  (ои^в  ти8^^ие  а 
ргодгатте  (у  сотрпз  йез  сЬеГз-й'оеиугез  тизюаих  сотте  1ез  зопа!;ез,  1ез 
оиуегШгез  е*  1вз"  зутрЪошез  йе  ВееЙюуеп)  —  дозди'к  1а  пб^аНоп  йе  1юи1  се 

раздо  ран'Ье,  ч*мъ  оно  могло  отвечать  бол-Ье  или  мен-Ье  глубокимъ  и  утон- 
ченнымъ  требовашямъ  поэтической  мысли  и  драматической  экспрессш,  какъ 
непременному  услов1ю. 

Эти  требовашя  въ  разныхъ  формахъ  стали  обычным п  въ  музыкЬ  за  по- 
сл*дн1в  пятьдесятъ  л4тъ.  Прогрессивное  развитсе  искусства  ставить  эти  тре- 
бовашя,  ставить  ихъ  деспотически,  но...  надо  остерегаться  преувеличешй. 

Сколько  сочинешй,  въ  которыхъ,  можетъ  быть,  нить  и  гёни  непосред- 
ственной программы,  но  которыя  все  таки  не  мен*е  прекрасны,  и  какъ  «му- 
зыка» возбуждаютъ  не  менЪе  восторга,  напр.: — «Ье  с1ауесш  Ыеп  (етрегё» 
Себаст1ана  Баха,  множество  сонатъ,  квартетовъ  и  симфонШ  Гайдна  и  Мо- 
царта. Даже  въ  числ*  девяти  симфошй  симфониста  «по  преимуществу»  есть 
только  одна  съ  непосредственной  программой  (пасторальная),  одна  съ  тек- 
стомъ  (симфошя  съ  хорами)  и  одна  съ   программой   косвенной  (героическая). 

Разв^  изъ  за  программъ  любятъ  эти  сочинешя  и  восхищаются  ими? 
Разве  онгЬ,  какъ  музыка,  какъ  музыкальный  организмъ,  им'Ьютъ  положитель- 
ное преимущество  передъ  4-й  симфошей  (зьЬ6то1),  передъ  7-й  (въ  1а-тазеиг), 
передъ  симфон1ей  въ  и(;-тшеиг,  «скрытая»  программа  которой  остается  для 
насъ  тайной,  но  которая  т4мъ  не  мен4е  представляетъ  сЬеГ-й'оеиуге  музы- 
кальной мысли. 

Точный  смыслъ  такъ  мало  связанъ  съ  областью  музыкальныхъ  формъ, 
что  даже  въ  наше  время  (едва  15  л4тъ  тому  назадъ),  и  вдобавокъ  (обратите 
на  это  внимаше)— въ  ГерманГи,  стран*  философовъ  по  преимуществу,  въ  род- 
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дие  поиз  пошпюпз  «пишдое  йгатаНдие»  (у  сотрпз— е1 1ез  ХрЫдётез  йе  С1иск, 
е1  1е  Боп  бютапш— е%  1е  ОиШаите-Те11  е*  1ез  Ни#иепо1з). 

Уоиз  сопсеуег  ^ие  се  п'езк  раз  пин  ди1  рагка?ега1  1в  зорЫзте  ек  1а  сИа- 
ксЦие  таИдпе  йе  М.  НапзНск. 

ЭДег  Техргшьоп  гаиз1са1е,  тег  1а  тегуеШеизе  сарасНё  йе  1а  тиз'^ие  йв 
з'айор1вг  &  1ои1ез  1ез  тйехюпз,  к  1ои(,ез  1ез  пиапсез  йе  1а  паггаНоп,  йе  1а 
сопкетрЫюп,  4ез  тШв  вепИтвпк  дш  поиз  Ьвгсепк  Гкте  ои  1а  Гоп1  Ггепиг 
йе  раззкт,  шег  1а  ГасиИё  епсЬап*еге$зе  йе  поиз  за!81Г  й'ётойоп  раг  ]а  уёгЦё 
йе  ГассепЪ  «катание  рогкё  йапз  1е  1апдаде  тиз1са1  к  зоп  зирг&пе  йе§гё — ои 
Ыеп  й'оиупг  йеуап!  поиз  йез  регзресНуез  гауз^иез  к  рег!е  йе  уив,  йе  поиз 
ркшдог  1пз<,ап1ап6теп1  йапз  йез  топйез  тассеззНЛез  аи  йоп  йе  1а  раго1е  — 
с'ез1  ПтИег  Ыеп  зШрЫетеп*  1в  йотате  й'ип  аг1  Шут  ек  нптепзе,  —  с'езЬ 
гаЬа1ззег  ип  роё(е  1пзр1гё  аи  гб1е  й'ип  сотЫпа(еиг  йе  йеззшз  &  1ар183бпе, 
с'ез!;  ргопопсег  ТаггН  сГаШпаНоп  тепШе  соп!гв  1юиз  1ез  §гапйз  Ьёгоз  йе  1а 
сотрозШоп  уоса1о  в1  огсЬез1га1е  аррПдиёе  аи  сиНе  е1  аи  йгате — еп  соттеп- 
$ап1  раг  Ра1ез*ппа,  еп  сопШшапк  раг  ВасЬ,  Наепйе1,  Катеаи,  61иск,  11ауйп, 
Могаг!;,  роиг  агпуег  ^из^и,^  ВееШоуеп  е*  раг  \УеЬег  дозди'Зь  \Уа§пег!... 

Коп,  тШе  Г013  поп!  Иехргеззгоп  тиз1са1е,  1а  уёп1;ё  йе  се  1ап§адв  йе 
Гите  ез1;  ипе  йез  сопйШопз  сопзйии'гуез  е!  аЬзо1иез  йе  1*аг1  тойегпе;  зси1е- 
теп(  ХагЛгс  сопйШоп  п'ез!  раз  к  пё§П§ег!  Оп  пе  йоН  рае  оиЪИег  ци'ипе 
сотрозШоп  тиз1са1е  «йоН  61ге  ауап!  1ои1  ип  ог§атзте  тиз1саЬ. 

1пйпшеп1  тотз  р1азИдие,  пннпз  йёйте  цие  1а  роёз1е  раг!ёе,  тЙштепЬ 


номъ  городе  Бетховена,  этого  исполина  музыкальной  мысли,  какой-то  критикъ 
нздалъ  спещальную  брошюру  «о  красот*  въ  музыке»  (Уош  Миз1каИзсЬ-8сЬбпеп), 
въ  которой  онъ  старается  доказать  (стоило  того),  что  правдивость  музыкаль- 
ной выразительности  —  химеры  (!),  нелепая  мечта,  что  музыка  должна  быть 
прежде  всего  «музыкой»  и  что,  следовательно,  музыкальная  идея  нуждается 
только  въ  «музыкальной  красот*»  безъ  всякой  заботы  о  смысл*,  который,  го- 
ворить онъ,  можно  всегда  по  желатю  (ай  ШиЧшп)  вложить  въ  группу  музы- 
кальныхъ  звуковъ. 

Это  странное  мн*ше  доктора  Ганслика  (изъ  В*ны),  весьма  остроумно 
изложенное  въ  маленькой  статейк*,  выдержавшей  уже  нисколько  издашй  — 
привело  бы  насъ  довольно  логично  къ  полному  уничтожение  всякой  програм- 
мной музыки  (не  исключая  такихъ  музыкальныхъ  сЬеГ-й'оеиуге'овъ,  какъ  со- 
наты, увертюры  и  симфонш  Бетховена),  до  отрицашя  всего,  что  мы  назы- 
ваемъ  «драматической  музыкой»  (въ  томъ  числ*  Ифигенш  Глука,  Донъ- 
Жуана,  Вильгельма  Телля  и  Гугенотовъ). 

Вы  поймете,  что  я  не  разделяю  софвзмовъ  и  хитрой  д1алектики  г.  Ган- 
слика. 

Отрицать  музыкальную  выразительность,  отрицать  чудную  способность 
музыки  приспособляться  къ  передач*  всевозможныхъ  изгибовъ  и  отт*нковъ 
пов*тствован1я,  созерцашя,  тысячи  чувствъ,  убаюкивающихъ  нашу  душу,  или 
заставляющихъ  ее  страстно  трепетать;  отрицать  обворожительное  свойство  вол- 
новать насъ  правдивостью  драматическаго  выраженгя,  доведенваго  въ   музы- 
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р1и8  уа^ие,  р1из  уарогеизе  йапз  вез  соп!юиг8,  пмпз  пейе,  тошз  рг6с18е,  тотз 
за13188аЫе  пшз  й'ипе  аи(ге  сб1б  тотз  аЪз^гаНе,  тотз  гбЙесОге,  тотз  вут- 
Ъо^ие  1а  ти81яие  реи*  ехрптег  1,ои1  ип  топйе  йе  зепИтеп^з,  й'Иёез,  тбтез 
вапз  1е  зесоигз  йе  1а  раго1е — согатв  1е  1гёто]{2;пеп1;  1ез  оеиугев  й'ип  ВевЛо- 
усп — пшз,  роиг  гез1ег  се  ци'е11е  йоН  ё*гв,  дапз  1ез  оеиугез  йе  се  ^ёанЬ  е11е 
пуаНзе  ауес  ГагсЫ1ес1иге  раг  1а  зут61пе,  1а  Ъеаи1;6, 1а  с1аг1ё  йи  р!ап  в1  йез 
йёЫк;  Шее  тиз1са1е  сЬея  1ш  зв  ге1гоиув  йапз  Гогйоппапсе  йе  1ои1  Гепзет- 
ЫевЫапз  1ез  тотйгез  Пдпез  Ли  йеззт  т61ой^^ие.  Аи*гетеп1;,  Гаи!»  йе  рои- 
У01Г  8'арриуег  (Игескетеп1  е1  к  с1^ие  раз  зиг  ГИбв  гбЯесЫуе  соттв  1е  ГаН 
1а  роёз1в  раНёе —  1в  1ап§а8е  тиз1са1  йеУ1еп*  ип  1ап{$а§е  гарзоШцие,  агарЫ- 
еоищие,  тсотргёЬепзШе,  еЬ  севзв  й'61;ге  ип  сЬагте,  ипв  ЬваиЙ,  ипе  ршз- 
запсв  раг  1ш-тёте. 

Кетащиопз  епсоге  дие  йапз  1ез  йеих  ^гапйез  ЪгапсЬез  йе  Гаг);  тизюа! — 
рпз  йапз  зоп  епИег —  1а  гои8^^ие  зесопйёе  йе  1а  раго1е  (тиз'щие  Уоса1в  ауес 
ои  запз  ассотра§петеп1)  е!  1а  тизгдие  тйёрепйап1;е  йе  1а  раго1е  (тизхдие 
тзЬгитепЫе,  зутркошдие)  1ез  сопйШопз  роиг  1е  йедгб  йе  рагЬннраиоп  йе 
Гё16теп(  агсЫ1ас(;ига1  зоп*  (ШГбгепСез.  II  ез1  сШг  дие  1е  йотате  йе  Гехргез- 
зюп  тиз1са1е  йоН  ауо1г  р1из  йе  ИЪег(6  йапз  1а  пшз1дие  зесоигие  раг  1а  раго!е. 
Е1  Ц  у  а  Ыеп  йез  саз  ой  Гогватзте  йе  1а  йоппёе  робкие  сЬап1ёе,  1а  соп&х- 
1иге  йез  раго1ез,  йи  йгате  йапз  8оп  асйэп  ГетрогкепЬ  зиг  1ез  ехфепсез  йе 
зут&пе  е(  йе  пеНеМ  йапз  1ез  Гогтез  ргоргетеп!  йНез  тиз1са1ез.  Ргвпег,  раг 
ехетр1е,  Гш^гойисйоп  ои  1в  йпа1в  йи  1-ег  ас1в  йе  Боп-Диап.  8апз  1еиг  1ех4в, 

кальной  р*чи  до  высшаго  напряженш,  или  раскрывать  передъ  нами  безпре- 
дЬльныя,  таинственный  перспективы,  погружать  насъ  мгновенно  въ  м1ры,  не- 
доступные дару  слова — значить  безсмысленно  съузить  область  божественнаго, 
необъятнаго  искусства,  значить  низвести  вдохновеннаго  поэта  до  роли  соста- 
вителя уЗоровъ,  значить  признать  сусмашедшими  всЬхъ  великихъ  героевъ  во- 
кальваго  н  оркестроваго  творчества,  прим*неннаго  къ  церковному  богослуже- 
Н1Ю  и  къ  драм*  —  начиная  съ  Палестрины,  продолжая  Бахомъ,  Генделемъ, 
Рамо,  Глукомъ,  Гайдномъ,  Моцартомъ,  кончая  Бетховеномъ,  Веберомъ  и 
Вагнеромъ!.. 

Н4тъ,  тысячу  разъ  нить!  Музыкальная  выразительность,  правдивость 
этого  языка  души  есть  одно  изъ  основныхъ  и  непрем'Ьнныхъ  условШ  нов*й- 
шаго  искусства;  но  не  сл*дуетъ  пренебрегать  и  вторымъ  услов1емъ!  Не  сл*- 
дуетъ  забывать,  что  музыкальное  сочинеше  <должво  быть  прежде  всего  м  у  зы- 
кал ьнымъ  организмомъ». 

Несравненно  мен'Ье  пластичная,  мен*е  определенная,  ч*мъ  поэз!я  сло- 
весная, несравненно  бол'Ье  туманная,  расплывчатая  въ  своихъ  очерташяхъ, 
мен*е  ясная,  мен4е  точная,  менйе  осязательная,  но  съ  другой  стороны,  мен'Ье 
отвлеченная,  менйе  разсудочная,  мен4е  символическая — музыка  можетъ  выра- 
зить ц*лый  ьиръ  чувствъ  и  идей  безъ  посредства  слова,  какъ  объ  этомъ  сви- 
дЪтельствуютъ  велишя  создашя  Бетховена.  Но,  чтобы  остаться  тЬмъ,  ч*мъ 
музыка  должна  быть,  она  соперничаетъ,  въ  творешяхъ  этого  исполина,  съ 
архитектурой  по  симметрш,  по  красот*,  по  ясности  плана  и  отдЪльныхъ   ча- 
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запз  1еиг  асйоп  зсёшцие  сез  сошрозШопз  пе  рг6зеп1егоп1  цие  йез  Гга§теп1з 
аззег  агЪНшгетеп!;  Иёз  1ез  ипз  аих  аи1гез  е!.  п'арргосЬе  гоп!  з'апшз  йи  йззи 
о^§ап^^ие  зеггб  й'ипе  зопа(;е  ои  й'ипе  зутрЬоте.  ТапЙ1з  ^и'еп  ГаН  йе  шизь 
дие  зутрЬотдие  зёрагёе  йе  зоп  1ех1е  йапз  1а  сопсерИоп  тёте,  е1  рпуёе  йе 
ГасШт  «У181Ые»  зиг  1а  зсёпе  Гехщепсе  йе  1а  §гапйе  с1аг!ё  е%  йе  ГМепзИё 
йе  1а  репвёе  т&ой'щие,  Ьагтошцие  еЬ  гЪуМшщие  зе  Гега  зепМг  Й'аи1;ап1;  р1из 
йезро1щиегаеп1;.  Ипе  тмзгцие  дш,  роиг  Ше  сотрпзе  е%  §ой!6е,  а  Ьезот  ^и'к 
сЬацие  1пз1;ап1;  ГаийНеиг  аН  гесоигз  к  ипе  реМе  аШсЪе  ой  1,ои1ез  «1ез  т1#п- 
Йолз»  йи  сотрозНеиг  зоп!  ёпопсёез  вп  йёЫ1з,  ез!;  1ю1Цоигз  ипе  Ыеп  №з(в  гез- 
зоигсе  роиг  Гаг*,  ипе  езрёсе  <1е  сотргопиз,  йе  та1еп1;епйи  йапз  1е  депге  йез 
рв1п1игез  паУуез  йи  тоуеп  й§е  ой  1ез  раго1ез  ргопопсёез  раг  1ез  регзоппа^ез 
йи  иЫваи  зоп1  ёсгНез  зиг  ипв  езрёсе  йе  Ъапйего1е  ои  йе  гиЬап  дш 1еиг  вог1 
йе  1а  ЪоисЬе. 

Ь'ё1ётеп1;  агсЫ1ес*ига1  йе  1а  тиз^^ие,  1а  Ъеаи1;ё  та1;ёпб11е  с1и  зоп  в(  йе 
за  Гогте,  1а  Ье11е  зопогНё  гЪуШтёе  а#Ц  зиг  1е  риЬНс  еп  ргеппег  Ней;  се  п'ез* 
^и,еп  зесопй  Иеи  е(  роиг  1а  ттогиё  йе  ГаийИшге  ^ие  У1вп*  Гарргётйоп  йи 
Йе#гё  йе  уёгНё.й'ехргеззюп  е*  йе  1оиз  1ез  ё1ётеп1з  йи  йгатв  тиз1са1  ои  йе 
1а  реш1игв  пшз1са1е. 

Сез*  1С1  йопс  ди'И  Гаи*  сЬегсЪег  1е  звсге*  йез  Мотркез  сопзЪапЪз  йе 
Козе™  еЬ  йез  йёГаНез  соШтиеЦез  йе  ВегИог. 

Ь'ип  раг1аН  аих  ппШегз  ~й'аийИ;еигз— йе  1юиз  §епгез,  йе  1оиз  саИЬгез, — 
еЬ  ё*аН  рагГаНетепЪ  зйг  йЧНге  ёсои1;ё  е*  сотрггз.   Ь'аи!ге,   раг  1а  паЪиге  йе 

стей;  музыкальная  идея  слышится  у  него  въ  сочеташяхъ  цйлаго  и  прояв- 
ляется въ  тончайшихъ  чертахъ  мелодическаго  узора.  Иначе,  всл*дств1е  не- 
возможности ссылаться  непосредственно,  на  каждомъ  шагу  на  разсудочную 
идею,  какъ  въ  поэзш  словесной,  музыкальная  рЬчь  превращается  въ  отры- 
вочную, безсмысленную,  непонятную,  теряетъ  всю  прелесть,  красоту,  само- 
бытную силу. 

ЗамЪтимъ  еще,  что  въ  обоихъ  большихъ  развйтвлешяхъ  музыкальнаго 
искусства,  взятаго  въ  его  ц*ломъ, —  въ  музыки,  сопровождаемой  р*чью  (во- 
кальная музыка  съ  аккомпаниментомъ  или  безъ  него)  и  въ  музыке,  незави- 
симой отъ  р4чи  (инструментальная,  симфоническая  музыка),  услов1я  для  сте- 
пени участия  архитектурнаго  элемента  совершенно  различны.  Понятно,  что 
музыкальной  выразительности  должевъ  быть  отведенъ  больше  просторъ  въ 
музык*,  сопровождаемой  рЪчью.  Есть  много  случаевъ,  когда  цельность  глав- 
ной поэтической  мысли,  выраженной  пйшемъ,  стройность  р*чи  и  драматиче- 
скаго  д*йств'|я,  берутъ  верхъ  надъ  требовашями  симетрш  и  чистоты,  собственно 
музыкальныхъ  формъ.  Возьмемъ,  наприм*ръ,  интродукц1Ю  или  финаль  перваго 
акта  Донъ-Жуана.  Безъ  текста,  безъ  сценическаго  д*йств1я  эти  сочинен1я 
являются  какими-то  отрывками,  совершенно  произвольно  связанными  между 
собою,  и  никогда  не  могутъ  приблизиться  къ  органически-плотной  ткани  со- 
наты или  симфонш;  за  то  въ  симфонической  музыке,  возникающей  отдельно 
отъ  текста  и  лишенной  «видимаго»  сценическаго  д*йств1Я,  требован1в  ясности 
и  интенсивности    мелодической,    гармонической    и   ритмической    мысли,   чув- 
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зоп  Ыеп1,  пе  роиуаН  Мёгеззег  ди'ипе  пшите  Ггас1юп  Ли  риЬПс  дш  сопзеп- 
Ы1  &  Ыге  доз  еЙогЪз  пптепзез,  зигтоп^ег  ип  еппш  ргоГопд  роиг  ШсЬег  йе 
сотргепдге  ип  1ап§а§е  д'ипе  роёз1в  дои1еизе  е1  роиг  1а  р!ираг*  (1и  {,егорз  й>г* 
дШёгеп!  де  се  ^и'оп  ез1  ЬаЪНие  21  поттег  еде  1а  ти§1(|ие». 

Оа  ауаН  сегЫпетеп!;  1е  Дго11  д'адгеззег  рагГои  аих  оиугадез  с1е  Коззшг 
де  §гауез  гергосЬез  зиг  1а  гоийпе  НаНеппе,  зиг  1е  Ыззег-аНег,  зиг  Гетр1о1 
дез  (огтев  Ъапа1ез  еХ  пёдЦдбез,  зиг  зоп  реи  де  зот  роиг  1а  йдбШб  де  Гехргез- 
810П  дгатайдие — гаахз— ехсе11еп1е  ои  огдта1ге,  Гог1е  ои  Га]Ые  д'туепШт  е( 
д'еЯе*,  зиЬНте  ои  уи1§а1ге  —  с'ё*а11  (оиртигз  е1  Ыеп  тсопЬезЪаЫетеп*.  «де  1а 
плодие»  е1  раз  аи1ге  сЬозе,  еХ  регзоппе  аи  топде  пе  зе  зегаН  ау1з6  де  1а 
шег  ои  д'еп  дои1ег  зеи1етеп!;. 

Тои1  аи  соп1га1ге  «а1§ёЬге  ои  тб1арЬуз1дие,  де  дие!  пот  арре1ег  се1 
аззетЫа@е  топз1гиеих,  (1ие^иеГо13  §гапдшзе?»  УоИк  диеПез  зоп!  1ез  диезйопз 
ё1гап§ез  пшз  па1иге11ез  цие  р^0V0^иа^еп(;  1ез  оеиугез  де  ВегНог  &  1еиг  арра- 
гШоп,  оеиугез  дш  ауа1еп1;  1а  ргё1епйоп  де  сгёег  ип  поиуеаи  &епге  де  гаизь 
^ие  «1а  тиз^^ие  рШогезцие  ои  дезспрйуе».  С'б1аи  Гёродие  ой  Козз'тЦ  М, 
до  зоп  рош1  де  уие  зиг1ои1,  ауаН  ^ие^^ие  га1зоп  де  ргопопсег  воп  то1  Ыеп 
сгие1  аргёз  ГаидШоп  д'ипе  дез  зутрЬотез  ди  «ВееШоуеп  Ггапда^з».  «Се  зегаН 
аЯгсих» — ди  Коззш— «81  с'ёШЬ  де  1а  тизщие». 

Би  рот!;  де  уие  1е  р1из  616у6,  1е  р1из  зёпеих,  1еяие1  дез  деих  агиз1ез 
ез1  1е  р1из  Гог*,  1е  р1из  дгапд,  1е  р1из  зутра1;Щие — се1ш  дш  пе  зе  ргбоссире 
ауап1;  4ои1ез  сЬозез  ^ие  ди  «сЬагте   тизка!»  еЪ  ратеп!,   запз  р^е8^ие  з'еп 

ствуется  съ  гЬмъ  большей  силой.  Та  музыка,  которую  слушатель  не  пони- 
маете, и  наслаждаться  которою  онъ  не  можетъ  безъ  помощи  афиши,  подробно 
излагающей  вс4  нам4решя  автора,  есть  жалкое  пособ1е  искусства;  это  какой-то 
компромисс  какое-то  недоразумЪше,  что-то  врод*  тЬхъ  наивны\ъ  средне-в*- 
ковыхъ  картинокъ,  на  которыхъ  слова,  произносимыя  изображаемыми  лицами, 
были  написаны  на  бумажной  полоск-Ь,  или  ленточки,  выходящей  изъ  -ихъ  рта. 

Архитектурный  элементь  въ  музык*,  вещественная  красота  звука  и 
формы,  въ  который  онъ  выливается,  красиво  звучащей  ритмъ  —  прежде  всего 
д'Ьйствуютъ  на  публику;  затЬмъ  уже  сл*дуетъ,  и  то  для  меньшинства  слуша- 
телей, оценка  правдивости  выражешя  и  всЬхъ  составныхъ  частей  музыкаль- 
ной драмы,  или  музыкальной  картины. 

Въ  этомъ  и  нужно  искать  тайну  постояннаго  торжества  Россини  и  без- 
прерывныхъ  неудачь  Берлюза.  Одинъ  обращался  къ  тысячи  слушателямъ,  вся- 
каго  рода  и  вся  к  а  го  свойства,  и  былъ  вполне  ув*ренъ,  что  его  будутъ  слу- 
шать и  поймутъ  его.  Другой,  по  свойству  своего  таланта,  могъ  интересовать 
самую  небольшую  часть  публики,  которая  соглашалась  употребить  вс*  усилия, 
чтобы  превозмочь  глубокую  скуку  и  постараться  понять  языкъ,  сомнительно- 
поэтичешй  и  большею  частш  непохожШ  на  то,  что  всЬ  привыкли  называть 
«музыкой». 

Конечно,  произведешя  Россини  даютъ  полное  право  обращаться  къ  нимъ 
съ  серьезнымъ  упрекомъ  за  итальянскую  рутину,  за  небрежность,  за  употреб- 
ление пошлыхъ  формъ,  за  отсутств1е  заботливости   о   правдивости   драматвче- 
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<1ои1ег,  еЪ  1е  р1из  попсЪа1аттеп1;  Ли  топйе,  &  сгёег  дез  тегуеШез  '(Гехргев- 
з'юи  в*  йе  уётНё  Лгата^ие  сотте  1е  *Г0181ёте  асЪе  йЮкИо  е%  1юи1;  ОиИ- 
1аите-Те11  —  ои  се1ш  ^и^,  йапз  зоп  сиИв  ехскзК  йв  1а  йоппбе  робйцие  зег- 
тал*  <1в  сапеуаз  к  1а  тиз!цие,  йапз  за  ргёоссирайоп  ех1г6те  ее  1а  ййШб 
(Гехргеззюп— пе  ратеп*  аргёз  Лез  в#ог1з  йе  Шап  ди'й,  1а  рет1иге  йв  цие1- 
^иез  ттиНеих  <ШаИз,  с1е  циеЦиез  «арег?из»  818ап^в8(1ие8  вп  поуап!;  1юик  1е 
гез1е  йапз  ип  осёап  4в  ^доепрЬез  зопогез  тГогтез,  тсотргёЬвпз1Ыез  ои  соп- 
1е$1аЪ1е8  сотте  Иёе  роение  еЬ  ЫЫе$  ои  пи1з  сотте  Шбе  тиз1са1в?  Хо'АЪ 
роиг  по1,ге  Лёзе  еп  дбпёга!,  роиг  1а  зо1ийоп  йв  по1гв  ётдте. 

Ма1з  агпуопз  к  сопзИбгег  ГепзетЫе  <1е  1а  сагпёге  йе  ВегИог.  Коиз  у 
1;гоиуегоп8  йев  ргеиуез  4  Гарри!  йе  по1;ге  аззегйоп, 


Ипе  1П(Иу1<1иа111ё  оп§та1е,  ехсерйоппеИе  еп  1ои1;,  Нес1ог  ВегГюг,  пб  еп 
1803,  йапз  ипе  реМе  уШе  йи  йбраг&тепЬ  йе  Пзёге,  зепШ  йёз  Га#о  Iе  р1и8 
1епйге  Га1ртШоп  йе  за  уосакюп  тив1са1е,  та1з  п'бииНа  запшз  аиЬгетепк  зоп 
аг1  цие  раг1  зассайез,  раг  заиЪгезап*.  8а  1иМе  р1ете  й'бпегдо  соп1ге  зез  ра- 
геп1з— ^и^  уоиМеп!  1е  Га!ге  тбйест  е(  1е  ргтйепк  йе  тоуепз  й'ехййепсе,  пе 
сотргепап*  пеп  к  ипе  сагпёге  агИв^ие  —  ГаН  ргеиуе  й'ипе  дгапйе  Гегте1ё 
йе  сагасгёге  е(  й'ип  §гапй  ГапаИзте  роиг  Гаг!;;  та<в  ип  Ги1иг  сотрозНеиг 
аих  р1апз  1ез  р1из  тавкез,  цш  п'арргепй  ]апшз  к  ]оивг  йи  р1апо  ои  й'ип  ш- 
з1гитеп1  к  агсЬе*  е*  пе  зе  сЬоюН  роиг  1п1егргё1ез  йе  за  репзёе  цие  1а  §ш1аге, 
1а  Ше  ои  1е  ЙадеоЫ,  ез*  ип  рЬёпотёпе  гаге,  ипе  апотаПе  ип  реи  (гор  Гог1е. 

ской  выразительности,  но,  какова  бы  ни  была  его  музыка, — превосходная  или 
плохая,  сильная  или  слабая  въ  замысле  и  выполненш,  возвышенная  или  пош- 
лая— все-таки  это  несомненная  «музыка»,  а  ничто  другое;  никто  не  решится 
оспаривать  это,  или  усумниться  въ  этомъ. 

Наобороть,  при  появленш  сочинений  Берл'юза,  им*ющихъ  притязаше 
создать  новый  видъ  музыки,  «музыку  живописную  или  описательную»,  самъ 
собой  возникаетъ  довольно  странный  вопросъ:  скакъ  назвать  это  чудовищное, 
иногда  величественное,  собраше  звуковъ — алгеброй  или  метафизикой?» 

Это  было  въ  то  время,  когда  Россини,  въ  особенности  съ  своей  точки 
зрЪшя,  им'Ьлъ  некоторое  основаше  произнести  жестопя  слова  поел*  того,  какъ 
онъ  выел  у  шал  ъ  одну  изъ  евмфошй  <французскаго  Бетховена»:  «можно  бы 
ужаснуться»,  сказалъ  Россини,  «если  бы  это  была  музыка». 

Съ  самой  возвышенной,  самой  серьезной  точки  зр*н1я— кто  же  изъ  двухъ 
артистовъ  значительнее,  выше,  симпатичнее— тотъ,  который  прежде  всего  за- 
ботится о  «музыкальной  прелести»  и  которому  удается  создать,  почти  безео- 
знательно,  безъ  всякаго  труда,  чудеса  выразительности  и  драматической  прав- 
дивости, какъ  напримЬръ,  третШ  актъ  Отпелло  и  весь  Внльгельмъ  Теллъ, — 
или  тотъ,  который  въ  своемъ  исключите  л  ьномъ  поклонеши  данной  поэтической 
мысли,  служащей  канвой  для  музыки,  въ  своей  чрезмерной  заботливости  о 
правдивости  выражешя,  не  достигаешь  после  страшныхъ  усилШ  ничего,  кроме 
изображешя  некоторыхъ  мелкихъ  подробностей,  несколькихъ  гигантскихъ 
«обозрендй»,  тогда  какъ  все  остальное  погружается  въ  океанъ  безформенныхъ 
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<3ш  рошГаН  поиз  ргоигег  4ие  ПтроззПиШб  й'шрптзег  аи  ргапо  ипе  ез^и^ззе 
ргёИтишге  йе  1а  тиз1дие  еп  (гауаН  (согагае  оп  ГаИ  зоп  сгоцшз  ап  сгауоп 
й'ип  Ы>1еаи  ГиШг)  пе  Ги*  раз  гш  оЪз*ас1е  збпеих  роиг  ВегИог  рг6с1з6теп* 
^иап^  аи  р1ап,  к  Рогйоппапсе  §6п6га1е  (1е  сЬасип  йе  зез  сотрозШопз? 

СЫ  ез(;-се  ^и^  поиз  регзиайега  ^ие  се  гаррог!  апогта1  йе  ВогИог  аих 
тоуепз  <1е  1а  гаи^ие,  аих  1пз1гитеп*8  е%  аих  У01Х  Ьитатез,  к  1а  т61ой1в 
сотте  к  1а  Гас1иге,  гепГогсё  епсоге  раг  ипе  па1иге  йе  г6уо1ийоппа1ге  йапз 
Гаг!;  ^и^  уои1и*  й'етЫбе  Ъпзег  ауес  1а  (гайШоп— пе  Ги!  раз  1а  зоигсе  тМте 
(1ез  йёсерИопз  атёгез,  йи  йезйп  *га§1дие  йе  се  роё1е  тизша!  цш  репйап* 
1ои1е  за  У1е  пе  геиззИ  §иёге  к  зе  ййге  сотргепйге  рагсе  цие  йапз  зез  1гауаих 
йе  8|зурЬе  И  1иМаН  1ш-тёте  1е  ргехшег  ауес  1Чпсокёгепсе  йо  за  репзбе  тиз1- 
са1е?  ВегНог  ез*  соп1етрога1т  йе  У1с(юг  Ни$о  в1 — к  реи  ргёз—  ауестотз  йе 
$ёше— зоп  гергёзеп!ап1  еп  пл^ие.  Ьа  &гапйе  1иМе  йи  «готапйзте»,  сотрпз 
к  1а  Ггап$а'1зе,  ауес  Г6со1е  «с1азз1цие»  шрпта  зоп  сасЪе*  к  &га(б8  1ез  азрь 
гаНопз  йи  ]еипе  агйз1е  цш  йёЪи1»  к  Гёродие  Vо1сап^^ив  йе  1830  е(  зе  сги1; 
зиг  1е  зо1  Ггап?а15  1е  сопйпиа1еиг  Й1гес*  йез  егапйз  АИетапйз,  ВееШоуеп  е1 
\УеЪег,  ^и^  уепаЦ  йе  тоипг. 

ЬМпзйпс!;  йе  зоп  ог§ап1за1доп  й'ёШе  рогШк  ВегИог  уегз  1ез  йпеззез  йе 
Гогскез^гайоп,  пюиТде  ^зци'к  1ш,  уегз  1ез  сотЪишзопз  йе  зопогйёз  0П8та1ез 
аи  роззП)1е,  уегз  1е  дгоиретеп!  йез  Гогсез  1пз1гитеп1;а1е8  р1из  рШогездие,  р1из 
гёа1Ше  цие  1ои1;  се  ^и,^1  йгоиуаН  йапз  зез  §гапйз  ргёйбсеззеигз.  11  зе  уоиа 
йопс  аи  со1опз  тиз1са1  аих  йёрепз  йи  йеззт,  йе  Ийёе  т61ой^^ие.   11  аЛГес1а 

звуковыхъ  загадокъ,  непонятныхъ  или  спорныхъ  въ  смысл*  поэтической  мысли, 
слабыхъ  или  ничтожныхъ  въ  смысл*  музыкальной  идеи?  Вотъ  данныя  для  на- 
шего общаго  положешя,  для  разр*шен1я  нашей  загадки. 

Но  разсиотримъ  карьеру  Берлюза  во  всей  ея  целости.  Мы  найдемъ  въ 
ней  доказательства,  подкр*пляющ1Я  наши  мн*шя. 


Гекторъ  Берлюзъ  иредставляетъ  оригинальную  индивидуальность,  исклю- 
чительную во  всемъ.  Ояъ  родился  въ  1803  году,  въ  небольшого  город*  депар- 
тамента Изэры;  музыкальное  призваше  проявилось  у  него  съ  сама  го  ранняго 
детства,  но  онъ  предавался  своему  искусству  только  урывками,  скачками.  Его 
энергичная  борьба  противъ  родителей,  которые  хогЬли,  чтобы  онъ  сделался 
докторомъ  и  лишали  его  средствъ  къ  существовашю,  не  им*я  понятая  о  томъ, 
что  такое  артистическая  карьера — доказываете  большую  стойкость  характера 
и  большую  преданность  своему  искусству;  но  будущШ  композитору  который 
лел*етъ  самые  обширные  планы  и  не  ум*етъ  играть  на  фортешано  или  на 
какомъ-нибудь  струнномъ  инструмент*/  а  избираешь  для  передачи  своихъ  мы- 
слей—гитару, флейту  или  свир*ль,  весьма  р*дкШ  феноменъ,  черезъ-чуръ  круп- 
ная аномал1я.  Кто  докажетъ  намъ,  что  невозможность  настраивать  себя  имиро- 
визащямн  за  фортепиано  для  предварительныхъ  эскизовъ  задуманнаго  музы- 
кальная сочинешя  (какъ  для  будущей  картины  д*лается  набросокъ  каранда- 
шемъ)  не  служила  серьезнымъ  препятств1емъ  для  Берлюза  именно  въ  отно- 
шенш  плана  и  общаго  распред*лешя  каждаго  изъ  его  произведений. 
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ип  дёдаш  зирегЪе  роиг  1ез  ргосёдёз  д'ёсо1е  ^и,^1  пе  ри1;  запшз  дотшег — 
^ио^^и'ауап1;  ГаМ  вез  ёшдез  зоиз  КеюЪа  е(  Ьезиеиг— зе  сгоуап!;  аззег  Гог1;  роиг 
оиупг  к  Гаг1  дез  сагпёгез  поиуе11ез,  роиг  зе  1апсег  Ъагдппеп*  &  1а  дёсои- 
уег*е  дез  топдез  шсоппиз  тёте  4  зез  Ио1ез  —  Веейюуеп  е1  ТУеЪег.  Ыап 
поЫе,  ё1еуё  рагГа*11етеп1;  па1иге1  дапз  ип  ]еипе  «готап^ие»  Ггап$а1з  де  1830. 

Ье  та1Ьеиг  ез(  дие  ]из(етеп1  ГезргН  тоиуетеп1б  е*  Vадие  де  зоп  ёро^ив 
е%  за  па1игё  де  рШе  1уггдие,  доиёе  (Типе  зепзНпШё  пегувизв  21 Рехсёз,  рог1бв 
увгв  1а  ра$310п  ссЬаиЯёе  к  Ыапс»  пв  Ш  рвптгеп*  запшз  де  сопциёпг  ип 
1дёа1  дёйш,  дв  йхег  зоп  шадтаМоп  1гоиЪ1е  в*  ищшёкв  зиг  ип  оЬ]е(  сЬо181, 
роиг  ГарргоГопсЦг  зоиз  1юи1ез  1ез  &сез. — II  з'ё^ага  дапз  дез  Гаиззез  гои^ез,  11 
ПоНа  1ои)оигз  1пдёс18  еп1ге  1е  {ЬбМге,  1а  за11е  дв  сопсег1  в1  Релизе,  запз  рои- 
У01Г  зайзГаке  аих  ех^епсез  ргаНциез  дв  сез  1пнз  дгапдз  дотатез,  ей  ГтН 
раг  рвгдгв  зоп  1еггаш  1ои1  к  ГаИ;.  Ьа  ти8^^ив  сдезспрйуе  еЬ  р^Ш^е8^ие» 
гез1ап1  к  1'ёШ  де  сЫтёге,  ВегНог  зе  уН  Гогсё  д'аЪогдег  к  зоп  дёсНп  дез  Гог- 
тез  агсЪа^иез  е1  д'ипе  випрНсНё  аЯес1ёе. 

Еп  Ыззап*  аих  ГиЪигз  Ыо^гарЬез  де  ВегИог  1ез  дё^аНз  дез  у'кйззИидез 
дои1оигеизез  ци'И  а  зиЫез  дапз  за  сагпёге  —  рет1«8  аи  уга1  ргоЬаЫегаеп! 
дапз  зез  т1егеззап1з  Мётоггез  цш  уоп*  Ыеп1б1  рагаМге  еп  1а1ззап1  аизз!  к 
1а  сгИ^ие  зрёС1а1е  еЬ  сотр1ё1е  1е  зот  д'епге§1з1;гег  ей  д'ехаттег  зез  оеиугез 
ипе  &  ипе,  раг  огдге  сЬгопоЬ^ие,  ]е  пе  Геш  кг  ^ие  дез  оЬзегуайопз  сп- 
%иез  к  ргороз  дез  оиугадез  де  ВегИог  1ез  р1из  гета^иаЫез  к  топ  рот* 
де  уие. 


Кто  уб*дитъ  насъ  въ  томъ,  что  это  неправильное  отношеше  Берлиоза 
къ  музыкальыымъ  средстванъ,  къ  инструментамъ  и  къ  человеческому  голосу, 
къ  мелодш  и  къ  фактур*,  усиливающееся  еще  всл*дств1е  его  натуры,  требую- 
щей полнаго  переворота  въ  области  искусства  и  желающей  сразу  порвать  со 
вс*ми  традициями — не  было  главвымъ  источникомъ  всЬхъ  горькихъ  разочаро- 
вали и  трагической  участи  этого  музыкальнаго  поэта,  который  впродолженш 
всей  своей  жизни  оставался  непонятымъ,  потому  что  въ  своемъ  сизифовомъ 
труд*   онъ  первый  боролся  съ  безсвязностью  своей  музыкальной  мысли? 

Берлгозъ — современникъ  Виктора  Гюго  и  является  н*которымъ  образомъ 
его  представптелемъ  въ  музык*г  хотя  не  обладаетъ  его  гешальностью.  Вели- 
кая борьба  французскаго  «романтизма>  съ  классической  школой,  наложила 
свою  печать  на  вс*  стремлешя  молодаго  артиста,  выстуиивъ  въ  первый  разъ 
въ  тревожную  эпоху  1830  года  и  на  французской  почв*  считалъ  себя  пря- 
мымъ  продолжателемъ  великихъ  н*мцевъ,  Бетховена  и  Вебера,  которые  тогда 
только  что  умерли. 

Чуткость  Берлюзовой  избранной  натуры  предугадывала  так1Я  тонкости 
оркестровки,  еще  неслыханный  до  него;  онъ  находилъ  ощупью  звуковыя  со- 
четав 1я,  до  крайности  оригинальный,  группировку  инструментальныхъ  силъ, 
бол'Ье  живописную,  бол*е  реальную,  ч*мъ  все,  что  онъ  находилъ  у  своихъ 
великихъ  предшественниковъ.  И  такъ  онъ  посвятилъ  себя  музыкальной  коло- 
ритности, въ  ущсрбь  рисунка  и  мелодической  идеи.  Онъ  выка&ывалъ  гордое 
презр*ше  къ  школьнымъ  пр1емамъ,  которыми  никогда  не  владЬлъ,  хотя  изу- 
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Бавз  вез  оеитгез  Де  ДёЪи1  П&иге  ГоигегШге  Дез  Ргапсв^идев  (ор.  3), 
дш  гёзише  Дёф,  8в1оп  пни,  1а  р1ираг1;  Дез  диаШёз  еЬ  1юиз  1ез  Дёйш1з  Де  зоп 
з1у!е.— С'ез*  ип  рго1о#ие  зутрЪотдие  Д'ип  Дгате  тиз'юа!,  Д'ип  орёга  дт  п'а 
Зата18  уи  1е  риг  е(  йоп*  1е  зи]е1  ез(  гез16  тсоппи.  Махз  Д'аргёз  1е  Шге— -1ез 
Ргапсв^идез  («Баз  УеЪтеепсЫ;»  еп  аНетапД)  е1  Д'аргёз  1е  сагасгёге  Де  1а 
тт^ие  се  ДегаН  ёЪге  ип  тё!оДгате  ёсЬеуе1ё  атес  1юи1ез  1ез  а!гос11ёз  дез 
ШЬипапх  зоииеггатз  Ди  тоуеп  &$е  ГёоДаЬ  Ьа  ретСиге  (1е  сез  1еггеигз  зот. 
Ьгез  е(  1и§иЬге8  аи  ровыЫе  —  Дапз  РАйадго  (ПпЬгойисЯоп  —  Доппе  к  ВегНог 
Госсаз1оп  Де  ДёуеЬррег  Дез  е!е!з  Де  зопоп!^  тизНёе  е1  та$1з1га1етеп1  Д1з- 
1пЪиёе  Дапз  1ез  сшугез  ауес  Дез  ре№  спз  з(пДеп1з  е!  Гёгосез  Дез  Деих 
реМез  ШМез  к  Ущи,  ассотра^пёез  Д'ип  йппсетеп*  рго1оп$ё  Де  сутЪа1ез; — 
1юи1  се1а  бЬй(  Ыеп  пеиГ  к  1'ёродие  ой  ГоиуегЧиге  Гик  ёстИв.  <3иап1;  к  1а  соп- 
1ех*иге  тиз1са1е  Де  Гоеиуге,  еПе  ез1  МЫе,  зе  сгатроппап!;  епсогв  к  1а  та- 
шёге  зигапёе  Дез  таНгез  Ггап$а18  йазз'щиез  е1  по1аттеп1;  —  та1#гё  1ои1е 
ГапМраНйе  Де  ВегИог  роиг  СЬегиЫш — гёрё&п*  Де  *гёз  ргёз  1ез  Гогтез  Де  зоп 
ЕИза  ои  1е  Моп1  81,  Вегпагй.  Ье  1Ьёте  сапЫэИе  Дез  Ргапсз^идез  п'ез* 
^и,ипе  тагсЬе  Ггапдагзе  Д'ипе  рЫНиДе  Дёр1огаЫе. 

Бапз  1а  ргепнёге  Де  се  ^и'^1  арре1а  зез  зутрЬошез,  1а  зушркопге  {ап- 
1а$1щие  (ор.  14),  еп1епДие  роиг  1а  ргепнёге  йпз  еп  1830,  поиз  ауопз  1ез 
тётез  тёгНез  Де  ДёЬаН  е1  1а  тёте  аЬзепсе  Де  тиз'^ие  Дапз  ГепзетЫе.  Ма1з 
сеМе  раг1Шоп  аих  Д1тепзюпз  1аг§ез,  ргёсёДёе  Д'ип  рго^гатте  Дё1аШё,  ДоИ 


чалъ  музыку  подъ  руководством»  Рейхи  и  Лезюёра  —  считая  себя  достаточно 
знающимъ,  чтобы  указать  искусству  новые  пути,  чтобы  см*ло  ринуться  откры- 
вать новые  1пры,  неизвестные  даже  его  кумирамъ  —  Бетховену  и  Веберу,  — 
благородный,  возвышенный  иорывъ,  вполне  естественный  въ  молодомъ  фран- 
цузскомъ  сромантикй»  1830  года. 

Къ  несчастью,  именно  подвижность  и  неустойчивость  ума  тогдашней 
эпохи,  и  его  характеръ  лирическаго  поэта,  одареннаго  въ  высшей  степени 
нервной  чувствительностью  и  страстностью,  доведенной  до  сб*лаго  калешя», 
не  дозволяли  ему  достигнуть  определен ваго  идеала,  остановить  свое  неясное 
и  безпокойное  воображеше  на  избранномъ  предмет*,  для  всесторонняго  изу- 
чешя  его.  Онъ  сбивался  съ  пути,  колебался  въ  нерешимости  между  театромъ, 
концертной  залой  и  храмомъ,  не  ум4я  удовлетворить  практическихъ  требова- 
шй  этихъ  трехъ  обширныхъ  областей,  и  кончилъ  гЬмъ,  что  совсЬмъ  потерять 
почву  подъ  ногами.  Такъ  какъ  «описательная  и  живописная»  музыка  остава- 
лась мечтой,  Берлюзъ  увид*лъ  себя  вынужденнымъ  вернуться  ва  склон*  л*ть 
къ  обветшалымъ  формамъ  напускной  простоты. 

Предоставляя  будущимъ  бюграфамъ  Берлшза  описаше  всЬхъ  подробно- 
стей прискорбныхъ  превратностей,  исиытанныхъ  имъ  въ  течеши  всей  жизни, 
изображешшхъ,  по  вс*мъ  в*роят1ямъ,  вполне  правдиво  въ  его  интересныхъ 
мемуарахъ,  которые  выйдутъ  въ  скоромъ  времени,  предоставляя  также  специ- 
альной и  подробной  критик*  заботу  о  составлены  списка  и  разбора  всЬхъ 
его  трудовъ  въ  отдельности,  въ  хронологическомъ   порядке,   я   сделаю   зд'Ьсь 
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аШгег  поЪге  аНепИоп  рагИсиИёге  сотте  ехргеззюп  1ур1дие  Ли  §ой1  в1  йи 
1а1еп1  йе  ВегИоя. 

Се11е  сотрозШоп  еп  5  рагйез  ез*  роиг  а1П81  сЦге  ип  Ггакшеп!  йе  1а 
Ыо^гарЫе  йе  Гаи1еиг. 

Бапз  се*  «ёр1зойе  йе  1а  У1в  й'ип  агМз(е>  —  сопШшб  р1из  1агй  йапз  с1е 
Мё1о1о§ие»  ои  1е  ге1;оиг  к  1а  У1е— и  зе  реш!  1ш  тбте  ауес  1юи1е  1а  Ггбпёз'ю 
(1е  зоп  атоиг  роиг  гшзз  ЗтНЪзоп,  за  ГиШге  Гетто. 

Ье  рго§гатте,  иИга-готапИдие  е*  тйойгатайцио,  ез1  й'ип  пЙ1си1в 
асЪеуё.  Ье  уснсЬ 

Ь'аи1;еиг  зиррозе  ди'ип  ]еипе  тизиаеп  (рои^ио1  «тизкмеп?»  $а  пе  зе 
уоН  раз  йапз  1а  зутрЬоше)  айес1б  йе  сеИе  та1асИе  тога!е  ^и,ип  бспуат 
с61ёЬге  арре11е  1е  Vадие  йез  раззюпз  (1е  уоНЬ— -се  «уадие»)!  уоН  роиг  1а  рге- 
ппёге  Го18  ипе  Гетте  дш  гёипк  1юиз  1ез  сЬагтез  (1е  Шге  Ы6а1  дио  гбуаН 
зоп  ша^таНоп  е!  еп  Йеу1еп1;  ёрегйитеп!  ёрпз.  Раг  ипе  зшдиНёге  Ыгаггепе, 
Птаде  сйёпе  пе  зе  ргёзеШе  запшз  к  ГезргН  йе  Гагйзк  ^ие  Пёе  к  иперепзее 
тивгсаХе  (?),  йапз  ^ие11е  Ц  1гоиуе  ип  сег1ат  сагас1ёге  раззюппб,  пшз  поЫе 
еЬ  Иплйе  сотте  се1ш  ди'П  рг&1;е  21  РоЪ)е1;  аппё.  Ье  разза^е  йе  се1  6Ш  йе 
гёуепе  те!апсо^ие,  т1;егготрие  раг  ^ие1^ие8  ассёэ  йе  До1е  запз  зи|е1,  к  се1ш 
(Типе  раззюп  йёИгап1е,  ауес  зез  тоиустеп1з  йе  Гигеиг,  йе  за1оиз1е,  Лее  гекшгз 
йе  1епйгеззе,  зез  1агтез,  зез  сопзакйопз  геИ^еизез,  ез1;  1е  зще1  йи  ргетгег 
тогсеаи.  (1пШи16:  сКёуепез— Раззмпз»),  Ьа  «репзёе  ти8гса1е>  (?)  ят  роиг- 
зиИ  Гаи^иг  е1  ГаийНеиг  &  1хауегз  1;ои1е  1а  зутрЬоше  «сотте  ипе  1Йбе  Пхе» 

только  критичесыя  замЬчашя  по  поводу  самыхъ  выдающихся,  на  мой  взглядъ, 
произведешй  Берлюза. 

Къ  числу  первыхъ  его  сочинешй  принадлежитъ  увертюра  къ  Ргапсз- 
Лдез,  ор.  3.  (Судьи  тайнаго  суда),  въ  которой  резюмируются  и  большинство 
хорошихъ  качествъ  и  всЬ  недостатки  его  стиля.  Это  симфоническШ  прологъ 
къ  музыкальной  драм*,  къ  опер*,  которая  такъ  и  но  увидала  св*та,  и  содер- 
жало которой  осталось  неизв*стнымъ.  По  заглавш  -  (Ьез  Ггапсз-^идез,  «Ьаз 
РеЬт^епсЫ»  по-немецки)  и  по  характеру  музыки,  это  должна  была  быть 
отчаянная  мелодрама,  со  всЬми  жестокостями  подпольныхъ  судилищъ  феодаль- 
ныхъ  среднихъ  в*ковъ.  Изображеше  этихъ  мрачныхъ,  жестокихъ  ужасовъ 
даетъ  Берлюзу  возможность  развить  въ  Айадго  интродукцш  необычайные  зву- 
ковые эффекты,  мастерски  распределенные  между  духовыми  (м*дь)  инструмен- 
тами, прерываемыми  пронзительными  и  дикими,  резкими  звуками  двухъ  ма- 
ленькихъ  флейтъ  (р1ссо1о),  съ  аккомианиментомъ  продолжительнаго  скрежета- 
Н1Я  тарелокъ  (р!аШ);  все  это  было  совершенно  ново  въ  то  время,  когда  была 
написана  увертюра.  Что  касается  музыкальна™  построешя  этого  пронзведешя, 
то  оно  весьма  слабо,  такъ  какъ  цепляется  еще  за  отживим  формы  француз- 
скихъ  классиковъ  и  особенно  близко  подходить  по  форм*  къ  Элит  или  Моп( 
81.  Ветагй  Керубини,  не  смотря  на  антипатш  Берлшза  къ  этому  компози- 
тору. Тема  кантабилэ  въ  Ргапсз-зидез  есть  ничто  иное,  какъ  французскШ 
маршъ,  самаго  пошлаго  пошиба. 

Въ  первой  из'ь  его  симфошй,  какъ  онъ  самъ  называетъ  пхъ,    еъ   фан* 
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ее!  ипе  реШе  рЬгазе  ЫаГагде,  Гог*  реи  пшз1са1е,  йгёз  раиуге  сИпуепйоп  е1 
(Типе  рЬузюпопие  ^и^  п'ез*  ш  сраззюпёе»,  т  «поЫе  е!  йтИе*  швлв  1ои1 
вшцЛетеп*  шз^ш&апСе. 

Ьа  зесопйе  рагйе  —  ез1  ип  Ъа\  —  1е  Шти1(е  (Типе  Ше  аи  тШеа  йе 
^иеИе  герагаН;  «Шёе  Пхе». 

Ьа  1го181ёте  рагйе  ез1  ипе  «зсёпе  аих  сЪагарз». — Ъ'аи1еиг  зе  (гоауе  ип 
801Г  к  1а  сатра^пе,  ёсои1е  «1е  гапг  Лез  уасЬез»  зоиё  раг  йеих  рМгев— ге(отЪе 
(1апз  за  гёуепе  еЬ  зез  зоирдопз  ^а1оих.  А  1а  Пп,  Рид  Дез  рй1гез  гергепй  за 
тё1о(Ие,  Гаи*ге  пе  гёропй  р1из...  Вник  ёЫ^пё  Ли  1оппегге...  зоШийе...  зИепсе». 

Сез  1го18  ргепиегз  тогсеаих  уоиёз  к  1а  реШиге  Ли  ъадие  йез  раззгопз 
зоп!  аи881  Ыз-ьадиез  сотте  ти8^^ие  е(  Гаи1еиг  п'а  раз  гёизз1  к  поиз  Ш16- 
геззег  аи  (гоиЫе  (1е  зод  йте  раззшппёе.  Ьа  уе1пе  атоигеизе  ез1  гёргёзеп1;ёе 
раг  йез  йеюшз  тё1ос^иез  гета^иаЫетеп*  ЫЫез,  йапз  1е  депге  <1е  сеПатез 
готапсез  Ггап^зез,  йоисегеизез  е1  зепйтепШез,  е!  Ыеп  аи  Девзоиз  (1ез  Гаёез 
тё1о<Иез  «атоигеизез»  (Тип  Соипой. 

Ье  ргеппег  а11е§го  п'ойге  пеп  йе  ^гёз-рагИсиНег  тёте  сотте  огсЬе- 
з1гаЦод. 

Баш  «1е  ВаЬ  1а  П§иге  тбкмЦдие  дш  зег1  Де  Гопй  аи  тогсеаи  ез!  (Типе 
рЬуз1опопие  реи  поЫе,  тёте  аззег  уи^агге  —  пшз  ип  сЬагтап1  етрЫ  йез 
Ьагрез  1ш  йоппе  <1е  РёсШ  е1  йи  геИеГ.  11  у  а  (Гаи*гез  сотЫпа13оп8  <ГогсЬез1ге 
(1апз  се  тогсеаи  дш  8СшШ1еп1  йе  %гксе  е1  йе  ГгйкЬеиг.  Ыпуепйоп,  1а  ГасШге 
е!  Гевей  §ёпёга1  гез!еп1  роиг1ап1  аи881  ЛиЫе  дие  йапз  1е  ргепиег  аИедго. 

тастичсской  симфонги  (оп.  14),  игранной  въ  первый  разъ  въ  1830  году,  мы 
находимъ  тЬ  же  достоинства  въ  подробеостяхъ  и  тоже  отсутств[е  музыки  въ 
цйломъ.  Но  на  эту  партитуру  громадныхъ  разм*ровъ,  которой  предшествуетъ 
подробная  программа,  мы  должны  главнымъ  образомъ  обратить  внимаше, 
такъ  какъ  она  является  типическимъ  выражешемъ  вкуса  и  таланта  Берлюза. 

Это  произведете,  разделенное  на  пять  частей,  есть,  такъ  сказать,  отры- 
вокъ  изъ  бюграфш  автора. 

Въ  этомъ  с  эпизод*  изъ  жизни  артиста»,  продолжешемъ  которому  слу- 
жить «1е  Мё1о1о§ие»  или  «возврата  къ  жизни»,  онъ  изображаетъ  самаго 
себя  съ  своей  сумасшедшей  любовью  къ  миссъ  Смитсонъ,  своей  будущей  жен*. 

Ультра-романтическая  и  мелодраматичная  программа  въ  высшей  степени 
см*шна;  вогь  она: 

Авторъ  изображаетъ  молодаго  музыканта  (почему  «музыканта»?  это  не 
видно  въ  симфоши),  страдающаго  нравственной  болезнью,  названной  однимъ 
изв*стнымъ  писателемъ  неопределенностью  страсти  (вотъ  она — «неопреде- 
ленность»); онъ  въ  первый  разъ  видигь  женщину,  одаренную  вс*ми  совер- 
шенствами идеал ьнаго  существа,  составляющаго  мечту  его  воображешя,  и 
страстно  влюбляется  въ  нее.  По  странной  случайности,  любимый  образъ 
является  уму  артиста  не  иначе,  какъ  въ  связи  съ  музыкальной  мыслью  (?), 
выражающей,  какъ  ему  кажется,  страстный,  но  благородный  и  робкШ  харак- 
тера какимъ  онъ  над*ляетъ  любимую  женщину.  Переходъ  отъ  меланхоличе- 
ской мечтательности,  прерываемой  порывами  безпричинной  радости  къ  изступ- 
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Бапз  1а  зсёпе  аих  сЬатрз — ауес  Лез  уеНёИгёз  поп  сасЪёез  й'шНег  ^ие1- 
^ие8  рагйез  ее  1а  ра$1ога1е  <1е  ВееЙюуеп— 1а  тёкхИе  (?)  йи  «гапг  йе  уасЬев» 
ез*  1гор  йШизе  йе  соп1юиг  роиг  доиег  зоп  гб1е  81тр1е  е*  сагас1ёпз1щив— 1а 
гёуепе  атоигеизе  ев*,  йапз  зоп  1етрз  1еп1,  (Типе  топоктге  Йёзеврёгап1я.  Ье 
дгопйетеп*.  йи  1оппегге  ёМдпё,  та1§гё  1ои1;е8  вез  ргё1епШ>пз  (4  ЙтЪа1ез  е1 
4  ИтЪаПегз)  тавдие  зоп  ей*е!  рагсе  цие  с'ез!  та1  атепё  соште  ёргзойе  ей 
У1зе  а  ипв  1хор  §гапйе  гёа1Нё  асоизИдие.  —  Оп  зв  гарреНе  туокпШгвтвп!; 
Ге8е1  Гоийгоуап1  ^ие  ВееИюуеп  а  зи  Игег  Яипе  зегЛе  итЪа1е  йапз  зоп  огаде— 
е1  Гоп  Ьаиззе  1ез  ёраи1ез! 

Се  п'ез!  ^ие  йапз  1ез  йеих  йегтёгез  рагИез  йе  сеМе  вутркоте  дне 
Вег1юг  йеУ1еп*  «Гап1;а8^ие»  е(  з'ё1ёуе  21  ггае  уёп1аЪ1е  ЬаиЬшг  Йап8се§епге. 
Ьа  йоппёе  п'ез1;  ^и,ип  гёуе  е(  ип  гбув  а!госе. 

4-в  рагйе,  Магске  аи  зиррИсе.  Ауап1;  асдшз  «1а  сегй1ийе  ^ие  зоп 
«атоиг  ез*  тёсоппи,  ГагИз^в  з'етро^зопе  ауес  йе  Гбр'шт.  Ьа  йозв  йи  пагсо- 
«^ие,  1гор  ГахЫе  роиг  1ш  йоппег  1а  тог1,  1в  р1оп§е  йапз  ип  зоттеЦ  ассот- 
«ра§пё  йез  р1из  ЪогпЫез  У1310пз.  И  гбув  диЧ!  а  Шё  свИв  ^и,^1  а1таН,  Оизди' 
«1С1  1ои<;  се1а  п'ез!;  раз  ехрптё  раг  1а  ти8^^ив  —  е11в  пе  соттепсе  ди'аи 
«тотеп*  вшуап1)  И  гёуе  диН  ез!  сопйатпё,  сопйиН  аи  зиррНсе  е!  ди'И 
«азз1з1;е  а  за  ргорге  ехесиНоп.  Ье  сопё^е  в'ауапсо  аих  зопв  й'ипе  тагсЬв 
«ШпШ  зотЬге  е1  ГагоисЬе,  1апШ  ЪгШапЪе  е*  зо11еппе11е,  йапз  ^иеПе  ип 
«ЪгиН  зоигй  йе  раз  дгауез  зиссёйе  запз  4гапзШоп  аих  ёс1а*з  1ев  р1из  Ьги- 
«уапй». 

ленной  страсти  съ  ирипадками  бешенства,  съ  ревностью,  съ  возвратомъ  къ 
нежности,  со  слезами,  съ  релийозными  утЬшен1Ями,  составляетъ  содержаше 
первой  части  (озаглавленной:  «Мечты-страсти»,— «Кёуепез-Раззюпз»). 

*  Музыкальная  мысль»  (?),  которая  преследуете»  автора  и  слушателя  въ 
продолженш  всей  симфоши,  «какъ  пуиктъ  помешательства»,  есть  бледная 
фраза,  весьма  мало  музыкальная,  весьма  бЬдная  изобретательностью  и  не 
выражаетъ  ни  «страсти»,  ни  «благородства  н  робости»,  а  просто  на  просто — 
безсодержательна. 

Вторая  часть  изображаетъ  балъ,  праздничную  суматоху,  среди  которой 
опять  появляется  «пунктъ  помешательства»  (Ше-Лхе). 

Третья  часть  представляетъ  «сцену  въ  пол*».  Авторъ  очутился  однажды 
вечеромъ  въ  деревне,  услыхалъ  «гапг  йев  уасЬез>  *),  наигрываемый  двумя 
пастухами,  возвращается  снова  къ  мечтательности  и  ревнимымъ  подоврЬтямъ. 
Въ  концй  одинъ  нзъ  пастуховъ  повторяетъ  свою  мелодш,  второй  замолкнулъ... 
Отдаленные  раскаты  грома...  уединеше...  тишина. 

Эти  три  первый  части,  посвященныя  изображешю  неопредгъленности 
страсти,  въ  тоже  время  весьма  неопределенны  въ  музыкальномъ  отношеши, 
и  авторъ  не  съум*лъ  заинтересовать  насъ  тревогой,  вселившейся  въ  его  стра- 
стную душу.  Любовная  жилка  выражена  удивительно   слабыми  мелодическими 


*)  Мотивъ  алыййскихъ  пастуховъ. 
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Той!  се1а  ез*  гепйи  раг  1а  пншдие  ауес  ипв  ййёШ  зсгири1еизе  е1  ип 
ЫепЬ  зирёпеиг,  ауес  ип  зепйтеп!  (1е  гёаШё  тсоппи  ел  тиз1дие  ]и^и& 
ВегНог.  Уоиз  еп<епйег  1ез  гитеигз  йе  1а  Гои1е,  уоиз  уоуег  з'ауапсег  1ез  П1е8 
(1е  рёт1еп1з,  1еигз  аег^ез  &  1а  тат,  —  йез  (гоирез  йе  ЬаИеЪапНегз,  йе  делз 
й'агтез  аих  агтигез  ^и^  ёипсеИеп!;  аи  ^гапй  ро1е11,  епГт  1е  сопйатпё  1и1- 
тёте,  1а  ЪоисЬе  со11ёе  виг  ип  сгиивх...  Ье  гсНеГ  Ли  сЫопз  ез1  Ггаррап*.  (И 
у  а  1С1  ип  раззаде  (1е  Ьаззопз  к  йёсоиуег1,  йопЬ  МеуегЬеег  е(1л821  от  1агде- 
тепЬ  ргой1ё  йершв). 

«А  1а  Пп  йе  1а  тагсЬе,  1ез  диа1гез  ргеппёгез  тезигез  йе  \уШе  (гхе 
герага18зеп1;  сотте  ипе  йегтёге  репзёе  й'атоиг,  т1егготрие  раг  1е  соир 
ГаЫ». 

Сс11е  аЬгосНб  йи  рго§гатте  ез1  гепйие  раг  1а  тизн|ие  ауес  ипе  рЫь 
1ийе  гёуоИапЪе  ^и^  §&№  РеЯГе!  йе  1а  зирегЬе  тагсЬе,  угатепк  «ГагоисЬе»  е1 
йёзо1ёе.  Иеигеизетеп*  с?ез1  ип  тотепЬ  Гог*  соиг1  е1  цш  раззе  р^е8^и,^варег$и. 

Ьа  йпцшёгае  раг11е  йе  1а  зутрЬоше  ез1  1а  зиНе  Йи  гёуе.  С'ез*  ип  зтде 
(Типе  пиИ  йе  заЪЪаЬ. 

сЬ'агЫзЪе  зе  уоИ  аи  заЪЪаЪ,  аи  тШеи  й'ипе  *гоире  аЯгеизе  й'отЪгез,  йе 
сзогаегз,  йе  топз^гез  йе  1ои1е  езрёсе,  гёитз  роиг  зез  ГипёгаШез.  Вгш1з 
*ё1гап§ез,  е6т1ззетеп1з,  ёсШз  йе  пге,  спз  ЫпЫпз  аиx^ие18  й'аиЪгез  спз  зет- 
«Ыеп!;  гёропйге.  Ьа  тё1ой1е  (!)  а1тёе  герагаН  епсоге,  та18  е11е  а  регйи  зоп 
«сагас1ёге  (?)  йе  поЫеззе  е1  йе  ШпШё;  се  п'езЬ  ди'ип  а1г  йе  йапзе  црюЫе, 
«1;пУ1а1  е(  бг0^8(1ие;  с'сз!  е11е  (\т  У1еп1;  аи  заЪЪа1...   Ки^ззетеп*  де  }о\е  а 


рисунками,  врод*  изв*стныхъ  французскихъ  романсовъ,  слащавыхъ  и  сентя- 
ментальныхъ,  стоящихъ  гораздо  ниже  приторныхъ  «любовныхъ*  мелодш  Гуно. 

Первое  аллегро  не  представляетъ  ничего  особеннаго,  даже  въ  смысле 
оркестровки. 

Мелод1Я,  которая  служить  основашемъ  шесы  въ  с  бал*»,  весьма  мало 
благородна,  даже  вульгарна,  но  прелестное  учате  арфъ  придаеть  ей  блескъ 
и  рельефность.  Есть  и  друия  оркестровыя  сочетатя  въ  шее*,  которыя  искрятся 
гращей  и  св*жестью.  Творчество,  фактура  и  общШ  эффектъ  остаются  т*мъ 
не  мен*е  слабыми,  какъ  и  въ  первомъ  аллегро. 

Въ  сцен*  на  иол*,  гд*  проглядываетъ  очевидное,  но  безсильное  желаше 
подражать  н*которымъ  м*стамъ  изъ  пасторали  Бетховена,  мелод1я  (?)  сгапг 
йез  уасЬез»  слишкомъ  сложна  въ  своихъ  очерташяхъ  для  того,  чтобы  она 
могла  отв*чать  своей  простой  и  характерной  роли;  любовная  грёза  съ  своимъ 
медленнымъ  темномъ,  отчаянно  монотонна.  Гуль  отдалевнаго  грома,  не  смотря 
на  вс*  претензш,  (4  литавры  и  4  литавриста)  не  производить  эффекта,  по- 
тому что  этотъ  эпизодъ  не  у  м*ста  и  слишкомъ  бьетъ  на  акустическую  реаль- 
ность. Невольно  вспоминаешь  поразительный  эффектъ,  который  Бетховенъ  въ 
своей  гроз*  съум*лъ  извлечь  изъ  одной  единственной  литавры  и  пожимаешь 
только  плечами. 

Только  въ  двухъ  посл*днихъ  частяхъ  этой  симфоши,  Берлюзъ  прояв- 
ляешь с  фантастичность*  и  въ  этомъ  жанр*  д*йствительно  достигаешь  значи- 
тельной высоты.  Тема  сонь,  но  сонъ  ужасный. 
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«зоп  агпуёе...  Е11е  зе  шйе  а  Гог^е  сИаЬоНдие...  61аз  ГипёЪге,  рагосНе  Ъиг1езцие 
«йи  Вгез  ггае.  Вопйе  Ли  8аЪЪа1.  Ьа  гопйе  йи  8аЪЪа1  е1  1е  «Вгез  ггае  епзетЫеъ. 
Се  Йпа1е  йе  Гоеиуге  ее*  1пзр1гё  раг  1а  гопйе  йи  заЪЪа1  йе  V.  Ни$о, 
раг  1а  «\Уа1риг#18пасЬи  йи  Раиз1  йе  Сое1Ье  еЬраг  1а  1ё$епйе  сошше — 1гаЦёе 
еп  йё{аП  раг  Неше— дие  1ез  зогаёгез  аи  В1окз1ег§  ауа1епЬ  сои1ите  йе^аго- 
йгег  1а  теззе  йи  п1е  саНю^ие.  Ь'огдре  ШаЪоИдие,  ^и^  йапв  1е  рго§гатте 
рог!е  ипе  геззетЫапсе  Га1а1е  ауес  ип  таиуа15  сапеуаз  йе  ЬаПе^  ез!  (гаИбе 
раг  1е  гаиз1С1еп  ауес  зоп  ртсеаи  1е  р1из  псЬе  е1 1е  р1из  У1#оигеих.  1.6  со1опз 
еп  ез1  уттеп*  1пГегаа1.  Без  Я^игез  йе  йбтопз  е*  йе  топзи-ез  #го1^ие8 
гарре1ап(;  Са11о1  е1  Н(Шеп-Вгеи§Ье1  виг#18$еп1;  йе  1;ои1е  раг^. 

«Уепег,  Ьоисз  тёсЬап*з, 

РзуИез  аих  согрз  &г61ез, 

А$р'ю1ез  Ггё1ез, 

Сотте  ип  ЙоЬ  йе  ^гё1ез, 

Ропйге  йапз  сез  сЬатрз!» 
Б'ипе  таш  ЬапИе  еЬ  запз  ргёйёсеззеиг  йапз  сеИе  геззоигсе, — ВегИог  а 
ГошПё  йапз  1е  1гёзог  йез  ашиеппез  тё1оЙ1ез  дгё^опеппез  йи  рЫп-сЬапк  роиг 
еп  игег  1е  уёгИаЫе  Вгез  ггае  йи  сагас1ёге  1е  р1из  1и{$иЪге   е!  1е  р1из  йёзо- 
1ап<;  ро881Ые  !)- 

*)  Се  веи1  ёр1зос1в  <1е  1а  сзутрНоше  Гавкавшие*  а  Гоигш  р1ив  1ап1  а  Ргапг  Ь  182.1 
Тгйее  е1  1ез  с1ёге1орретсп18  с!е  вов  вирегЬе  тогсеаи  огсЬез1га1  ауес  р1апо  оЫ1&ё,  ткНиЬз 
Вапве  тасаЬге  еЬ  Ьазё  ехсЬшуетеой  виг  1а  тёте  «ргове»  гНиеИв  да  «Б1вз  1гае*. 

4-я  часть — гиестеге  на  казнь.  «Убедившись  въ  томъ,  что  любовь  его 
непризиана,  артистъ  отравляется  отумомъ.  Принятая  доза  яда  слишкомъ 
слаба,  чтобы  повлечь  за  собою  смерть,  но  она  погружаетъ  артиста  въ  сонъ, 
сопровождаемый  самыми  ужасными  сновидЪшями.  Ему  снится,  что  онъ  убилъ 
ту,  которую  любилъ.  (Все  это  не  находится  въ  музыки:  она  начинается 
только  съ  следующая)  момента).  Ему  снится,  что  онъ  осужденъ,  что  его  ведутъ 
на  казнь  и  что  онъ  присутствуете  при  исполнены  собственной  казни.  Ше- 
ств1е  двигается  при  звукахъ  марша,  то  мрачнаго  и  дикаго,  то  блестящего  и 
торжественная;  глухой  гулъ  шаговъ  следуетъ  безъ  всякаго  перехода  за  самыми 
шумными  «залпами». 

Все  это  передано  музыкой  съ  самой  добросовестной  точностью,  въ  выс- 
шей степени  талантливо,  и  съ  чувствомъ  реальности,  неизвестномъ  въ  музыке 
до  Берлшза.  Вы  слышите  говоръ  толпы,  вы  видите  лриближаюпцеся  ряды 
кающихся  со  свечами  въ  рукахъ,  отряды  алебардщиковъ,  воиновъ  въ  доспе- 
хахъ,  сверкающпхъ  на  солнц*,  наконецъ  самого  осужденнаго,  припавшаго 
устами  къ  распятш...  Рельефность  колорита  поразительна.  (ЗдЬсь  встречается 
фигура  для  фаготовъ  безъ  аккомпанимента,  которымъ  Мейерберъ  и  Листъ 
широко  пользовались  впосл*дствш). 

«Въ  конд*  марша,  вновь  повторяются  первые  четыре  такта  пункта  по- 
мгыиателъства  (Шёе  Яхе),  въ  виде  последней  любовной  мысли,  прерванной 
роковымъ  ударомъ». 

Этотъ  отвратительный  моментъ   программы  переданъ  музыкой  съ  возму- 
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Ьа  т61о(Ие  йе  1а  таШеигеизе  сИёе  йхе»  да^пе  Ьеаисоир  с1е  зоп  ассои- 
1гетеп1  ЪиЫездие. 

—  ТгауезИе  йе  1а  зог{е  еп  ипе  сЬапзоп  йе  е11'11^6^  °*  сопйёе  к  1а 
реШе  с1аппеМе  )#поЫе,  еИе  йеУ1вп1;  ти81са1етеп1;  р1из  т{ёгеззап1е  дг^иапй 
е11е  61аН  рпзе  аи  зёпеих  йапз  8а  Ъеаи1,ё  (?)  уарогеизе  е*  вепйтепЫе. 

Би  ге8(;е  1ои1  Гш*6г61  йе  се  Япа1е  зе  сопсеп1;ге  зиг  Га§81отёгайоп  йез 
еЯГе1з  й'огсЬе8(;ге,  зиг  1а  ЬапНеззе  ейгёпёе  йе  сотЪта18оп8  Ыгаггез  е!  Ьагодиез. 
<3иап1  к  1а  Гас1иге,  е11е  ев*  раззаЫетеп*  ЫЫе  роигипйпа!е  йе  сзутрЬоше». 
ВегЦог  ев!  №и)оигз  ^аисЬе  йапв  1е  з1у1е  ро^рЬоп'^ие.  Ь'етрЫ  йез  ргосёдёз 
йе  соп1геро1п1  ез1;  аззег  епГапИп.  Ьа  гёипюп  йез  йеих  1Ьётез  (Ьа  Копйе  е1 
1е  Вгез  ггае)  зе  Ьогпе  а  диеЦиев  тевигез,  1ои*  сотте  йапз  1е  Гатеих  диаз!— 
соп1;геро1п4  йе  1а  сЬапзоп  Ьи§иепо1е  е*  Йе  1а  И1ап1е  аи  3-е  ас1е  йез  Нидие- 
по(з.  Ма18  се  цш  ез1  ехсеИепк  рои  г  1ез  ех^епсез  йе  1а  зсёпе  не  заигаН  епсоге 
зиШге  роиг  1е  уёпЫе  з1у1е  йе  вутрЬоте.  Ипе  гёишоп  угатеп*  соп1герот- 
йцие  йе  йеих  1Ьётез  йШёгеп(з  зе  1;гоиуо  йапз  1е  йпа1е  йе  1а  зутрЬоте  ауес 
сЬоеигз  йе  ВееИюуеп.  Сотрагег  е1  }и%ег. 

8отте  1ои1е,  йапз  1а  вутрЬопге  {апШИдие  ВегИог  зе  ргё8еп1е  к  поиз 
сотте  ип  со1опв!е  ехсеИеп*,  сотте  ид  поуа!еиг  ЬагсИ  йапз  1ез  еЯе1з  й'ог- 
сЬезЪге,  ой  П  ГаН  йез  йгатаШсз  ргёюеизез— пшв  к  с61ё  йе  се  со1ог!з  пеиГ  е4 
сагас1ёпз1одие,  1е  йеззгп  (1а  тё1оЙ1в)  ез(  й'ипе  ГаШеззе  дие1циеГо18  ехсезв1Уе; 
1а  &с1иге,  1е  81у1е  вод*  б6пёга1етед1;  йёГесШеих  —  е1  йавз  1е  сЬо1х  йи  еще* 


тигельной  пошлостью,  которая  портите  эффекта  великол*пнаго    марша, 
ствительно  «дикаго  и  полдаго  отчаяшя».  Къ  счастью,    этотъ    моментъ    очень 
коротокъ  и  проходить  почти  незам-Ьченнымъ. 

Пятая  часть  симфонш  составляете  продолжен1е  сдовид*Н1Я.  Это  сонъ  въ 
ночь  шабаша  впдъмъ. 

с  Артиста  присутствуете  на  шабаш*  в*дьмъ,  среди  толпы  ужасныхъ 
тЬней,  колдуновъ,  всевозмождыхъ  чудовищъ,  собравшихся  на  его  похороны. 
Странный  шумъ,  стоны,  взрывы  хохота,  отдаленные  крики,  которыиъ  какъ 
будто  отв'Ьчаюте  друпе  крики. .  Любимая  мелод1Я  (!)  повторяется  еще  разъ, 
но  она  утратила  свой  характеръ  (?)  благородства  и  робости;  теперь  это  пля- 
совой мотивъ,  гнусный,  пошлый,  странный;  сама  мелод1Я  явилась  на  шабашъ... 
Рёвъ  радости  раздается  при  ея  появлении...  Она  присоединяется  къ  ^Воль- 
ской орпи...  Похоронный  звонъ,  грубая  парод1я  на  «Шз  1гае».  Хороводъ 
в*дьмъ  отдельно.  Хороводъ  в*дьмъ  и  «Б1ез  1гае>  вм*стЬ». 

Этотъ  финалъ  произведена  внушенъ  пляской  в*дьмъ  В.  Гюго,  «\Уа1- 
ршфзпасМ»  въ  Фауст*  Гёте  и  известной  легендой,  подробно  разработанной 
Гейне,  согласно  которой  у  в*дьмъ  да  БлоксбергЬ  существовалъ  обычай  паро- 
дировать обедню  католическаго  богослужешя.  Д1авольская  орпя,  по  программ* 
смахивающая  на  плохую  балетную  тему,  въ  музык*  написана  богатой,  могу- 
чей кистью.  Колорита  действительно  адсюй.  Черти  и  см*шныя  чудовища,  на- 
поминаюпце  Са11о1  и  Нб11еп-Вгеиде1,  выскакиваюте  со  вс*хъ  сторонъ. 
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сотгае  йапз  1е  р1ап  <1е  1а  сопсерМоп,  Гаи1еиг  ветЫе  тапдиег  <1е  1о§эдие  е! 
йе  дой1.  С'ез*  йи  готапйзте  ои!г6— дозци'к  1а  саг1са*иге. 

Кодз  пе  поиз  аггё1опз  раз  Ъеаисоир  виг  1а  зесопйе  зутрЬоше  йе  по*ге 
аи1еиг:  НагоЫе  еп  НаНе  (ор.  16). 

<Зиог<1и'ауап1;  тбгИб  йез  61о§ез  6ха#6г6з  йе  1а  раП  й'ип  Радеют!  (оп  зе 
гарреИе  Гапсейа1е  йе  зоп  сайеаи  к  Вег1ю2— уоуег  1е  Лоигва!  йе  В1.-Р6*вгз- 
Ъоигв  п°  51)  сеИе  оеиуге,  еп1епйие  роиг  1а  ргеппёге  йяз  еп  1834,  ез*  Ъеаи- 
соир  р1из  йиЫе  е*  тотв  ш16геззап1е  дне  1а  сГап^аз^ие». 

Сотте  1ез  сп&ртев  Гоп*  Й6)&  гетагдиб  атап* 'тот,  1е  пот  йе  сСЫИ- 
НагоИ»  п'ез*  аппехб  к  1а  зутрЬоше  дне  раг  риг  сарпсе.  Се  п'ез1  раз  1е 
НагоИ  йе  Вугоп,  пшз  с'ез!  1ои*  81тр1етеп1;  сВегИог  еп  НаНе».  Се  зоп1  йез 
гс^тшзсепсез  й'ип  зфоиг  ^ие  ВегИог  Ш  еп  1830  к  Коте  е*  к  Кар1ев,  сотте 
«1аиг6а1;»  йи  Сопзепга1ю1ге  йе  Рапз,— се  зоп*  йез  1тргезз10П8  йе  гоуаде  пизез 
еп  тиз^^ив  еп  Хогте  й'ип  а1Ъит  йе  реШз  Ы>1еаих  йе  ввпге. 

Ь,е  ргепиег  тогсеаи  йезйпб  к  ретйге  1а  гбтвпе  йе  Наго1й  ез*  йШив  е4 
ЫаГагй.  Ье  зо1о  йе  ГаИо  тю1а  атес  зез  агрё^ез  йе  сопсег1  ез!  йЧте  §аисЬепв 
ех*г6те.  Ьез  теШеигз  тогсеаих  йе  сеМе  рагййоп  зоп!  зиз*етвп*  1вз  рей1ев 
Шизй-айопз  1оса1е8,  с'ев*  ипе  «тагсЬе  йев  рё1еппз,  оп§1па1етеп*  сопдио  е* 
1пз1гитеп1;6е> — ршз  с!а  збгёпайе  й'ип  р&1хе  йез  АЪгиггез— ой  Гоп  *гоиуе  ипе 
шНаШт  рЬо1о$гар1^иетеп1;  Пйё1в  й'ипе  тизеиё  йез  срШегап».  Ье  йпа!е — 
Гог#1в  йез  Ъп^апйз*  —  йапз  за  уегуе  6сЬвте1ёе  роиггаН  реи*-ё4ге,  811  б1аИ 
гепГогсб  й'ип  сЬоеиг,  йиге  йе  1'еЯе!  виг  1а  зсёпе,  сотте  ёргзойе  й'ип  ербга, 

с  Являйтесь  злыя  козлища, 

ЛИСТОСОСЫ,  Т0Щ1в  гЬломъ, 

Хрушйе  аспюлы; 
Какъ  потовъ  града 
Опустошите  поля». 

СмЬлой  рукой  Берлюзъ  черпалъ  изъ  сокровищъ  древнихъ  грегор1ан- 
скихъ  мелодш  церковнаго  пЬн1я,  къ  которымъ  никто  до  него  не  приб*галъ, 
и  извлекъ  изъ  нигь  настояпцй  Вгев  ггае,  самаго  мрачнаго  и  безъотраднаго 
характера  *). 

Мелод1я  несчастной  «айбе  Лхе>  много  выигрываетъ  отъ  забавной  формы, 
въ  которую  она  зд^сь  облечена. 

Трансформированная  въ  кабацкую  п'Ьсенку  и  исполненная  въ  оркестр* 
трив^альнымъ  маленькимъ  кларнетомъ  и  она  становится  бол4е  интересной  съ 
музыкальной  стороны,  ч-Ьмъ  при  серьезномъ  отношенш  къ  ея  туманной  и 
сентиментальной  красотЬ  (?). 

Впрочемъ,  весь  интересъ  этого  финала  сосредоточенъ  на  скоплен1е 
оркестровыхъ  эффектовъ,   на  необузданной  смелости  самыхъ  причудливыхъ  и 


*;  Одннъ  этотъ  впвводъ  «фантастической  свмфошн»  внушихь  впосгЬдствш  Францу 
Листу  идею  и  развитее  его  велнюхЬинаго  оркестроваго,  съ  обязательнымъ  ажкомпаввмев- 
томъ  фортешаяо,  произведены,  о&агдавдевнаго  Еапзе  тасаЬге  ж  основанного  исключи- 
тельно на  томъ  же  сцерковвомъ  гимв^э — сГНев  1гае>. 
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ша18  сотше  тогсеаи  8угарЬоп^^ив  и  ев*  героиввап*  раг  вез  (опв  (гор  сгиз,  е* 
раг  8оп  тавдие  йе  з1гис1иге  огдспщие  ш16пеигв.  С'ез1  1е  ШтЬ  йе  1а  р1и- 
рагЬ  (1е8  оеитгвз  йе  ВегИог.  И  п'ев!  роё(е  е*  тёте  $6ше  яие  сраг  Гга§теп1з». 

Сез  йеих  ргеппёгез  зутрЪошев  й'ип  з*у1е  Й6,)&  авзег  япта^ап*  пе  зоп* 
епсоге  ^ие  до  1а  ти8^^ие  шзитшепЫб  &  ргортатте  Й1гес1,  ипе  еха^бгайоп 
й'аззег  гааиушв  вой*  йи  %ептв  81  поЫе,  сгбб  раг  Гштог*е1  ВееЙютеп  (1апз  за 
гравЬогсЛеъ  е*  йапз  *\'Ъег<пциеъ.  Шъ$  (Изопз  свха^бгайоп»  рагсв  ^ив  ргбсЕзб- 
твп*  ВееЛотеп  1ш-тёте,  яиапй  и  йошш*  за  зутрЬоше  раз(ога1е  роиг  1а  рге- 
ппёге  Го18  (1808)  арриуаН  *гёв-ро8Штетеп*  йапз  зоп  рго§гатте  й'а1огз  виг 
Г1тргез8юп  дёпегсЛе  (1е  зоп  оеитге,  ди'11  пе  гои1аИ  раз  Ли  *ои*  йоге  ассер*ег 
соттв  йе  1а  ти8^^ие  сйезспрйге»  (МвЬг  Аизйгиск  йег  Етрйпйшц*,  а!зТоп- 
шаЬгеГ).  ВегНог,  аи  соп*га1ге,  пе  зв  р1а1зап*  ^ив  йапз  1а  рет*иге  Лез  й6*аИз, 
а  ргоГопйбтеп*  п6#Н&6  Уогдапгзте  сотрЫ  йе  зез  овиугвз  е*  а  &и*  йиге  раг 
№  Гаивзс  гои*в  аи  8*у1е  зутр1инш]ие. 

Се  ди*11  сгоуаН  6*ге  ипе  1Ппоуа1шп  йапз  се  з*у1в  ез*  сопйш*  Ъеаисоир 
р1из  1от  епсоге  Йапз  8а  зутрЪопге  йгатсАщие  зиг  Вопгёо  е1  ^ИеНе.  (Ор.  17). 

Ауес  воп  т61ап#е  агЫ*га1ге  йе  ти^ие  тз*гитеп*а1е  е*  У0са1е,  ауес  за 
рг6*вп*1оп  йе  решйге  раг  ГогсЪез*ге  зеи1  *ои*ез  1вз  рбпрбИвз  й'ипе  асйоп 
йгавдпе  в*  йе  п'етр1оуег  1в  сЪап*  (зо1о  ои  сЬоеиг)  ^ив  раг  бргзойез  сарп- 
аеих, — с'вв4  ипе  оеиуге  ЬуЬпйе,  ипе  зог*е  йе  сотргопш  еп(ге  ип  ога*опо, 
ипе  зутрЪоше  е*  ип  орёга—  з^иез*гё  йе  1а  зсёпе  е*  гаагциап!  воп  еСГе1  зиг 
Гез*гайе  йе  сопсег*. 


неправильныхъ  сочеганШ.  Что  касается  фактуры,  то  она  слишкомъ  слаба  для 
финала  ссимфоши».  Берлшзъ  всегда  неум*лъ  въ  полифоническомъ  стил*. 
Прим*неше  контрапункта  довольно  ребяческое.  Соединеше  двухъ  темь  (рондо 
и  В1ез  ггаё)  ограничивается  несколькими  тактами,  совс*мъ  какъ  въ  знамени- 
томъ  ^иа8^-контрапункт*  п*сни  Гугенотовъ  и  литанш  въ  3-мъ  акт*  оперы 
Гугенотовъ.  Но  то,  что  превосходно  отвечаете  сценическимъ  требовашямъ,  не 
можетъ  удовлетворить  требованхямъ  настоящаго  симфоническаго  стиля.  Вполн* 
согласное  съ  правилами  контрапункта  соединеше  двухъ  различныхъ  темъ, 
встречается  въ  финал*  симфоши  съ  хорами  Бетховена.  Сравните  и  судите. 

Словомъ,  въ  фантастической  симфонги  Берлшзъ  является  прекраснымъ 
колористомъ,  смЬлымъ  новаторомъ  въ  отношенш  оркестровыхъ  вффектовъ,  въ 
области  которыхъ  онъ  создаетъ  драгоценные  труды,  но  рядомъ  съ  этимъ  но- 
вымъ  и  характернымъ  колоритомъ,  рисунокь  (мелод1я)  иногда  чрезвычайно 
слабь;  фактура  и  стиль  большею  частью  уродливы,  а  въ  выбор*  сюжета  и 
плана  кон  цеп  щи  авторъ,  какъ  будто,  лишенъ  логики  и  вкуса.  Это  романтизмъ, 
доходящШ  до  каррикатуры. 

Мы  не  будемъ  долго  останавливаться  на  второй  симфоши  нашего  автора: 
Гарольдъ  въ  Итал1и  (ор.  16).  Это  произведете,  въ  первый  разъ  игранное  въ 
1834  г.,  хотя  и  заслужило  преувеличенную  похвалу  со  стороны  Паганини 
(читатели,  вероятно,  помнятъ  анекдоть  о  его  подарк*  Берлюзу,  см.  Лоигпа1  йе 
8*.  Рб1егзЬоиг8,  №  51),  но  оно  гораздо  слаб*е  и  мен*е  интересно,  ч*мъ 
с  фантастическая»  симфошя. 
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Ье  сиНе  йе  ЗЬакевреаге  оссираН  ипе  1аг§е  р1асе  йапз  1ез  азрйаНопв  ее 
ВегНог.  Атеп*  8оп  Вотео  Ц  атаИ  ГаН  йбф  ипе  оигегйиге  роиг  1а  1га§6Й1в 
1л  гог  Ъеаг — (ор.  4); — йапз  зоп  МёШодие  ои  Ье  гИоиг  а  1а  о*е,  зиНе  йе  1а 
зушркопге  {апЫвИсрле,  И  а  ш1егса16  ипе  ГапШз1е  зиг  1а  ТетрЫе  йе  ЗЬакез- 
реаге— р1из  1»гй  епсоге  йапз  зез  ТгЫга  (ор.  18)  И  а  ГаН  1а  тиз'щие  роиг 
^ив1^ие8  зсёпвв  Йе  НапйеЬ  —  е*  епвп,  П  а  Йгб  *ои1  ип  орбга-сопщие  йе  1а 
р1ёсе:  Миск  айа  аЬоиЬ  поШпд. 

СеЦе  айогайоп  йи  р1из  §гапй  %ёп\е  йгата^ив  п'а  риз  втрёсЬб  ВегНог 
йе  сотргепйге  Шбе  вЬакезреапеппе  ип  реи  йе  ггауегз,  соттв  поиз  а11опз  1в 
У01Г  1ои4  &  ГЬвиге. 

Роиг  ЪгаНег  еп  тиз^^ие  ип  зще!  сотте  Вотео  е1  ЗиЧеЫе  Ц  п'б1аН  пеп 
йе  р1из  шйиге1,  вапз  йои1;в,  ^ие  й'аЪогйег  *ои1  ГгапсЬвтеп!;  1е  *вггат  йи 
йгате  тиз1са1,  йе  Горёга,  сотте  Га  ГаН,  йе  поз  доите,  боипой.  8'атизег  к 
Гаиге  йе  1а  ти8^^ие  тз1л1теп1;а1б  «йезспрИте»  а  ргороз  йи  Агате  йе  8Ьа- 
кезреаге,  еп  а#ес1ап*  йе  з'аЪбЪешг  йе  1а  зсёпе  роиг  йез  га'180пз  тездшпез  еЬ 
риёп1е8,  61ег  аи  йгате  зоп  пегГ,  1е  Йбс1^ие1ег  роиг  1гоиуег  йев  ргб1ех1ез  к 
йез  Шиз*гайопз»  тиз1са1ез— с'езЬ  сЬегсЬег  тЬН  &  ^иа1;ог2в  Ьеигез,  сШ  *га- 
уаШег  еп  риге  регЧе. 

11пе  «зутрЬоте»  раг  Геззепсе  йе  за  па*иге,  пв  реи1  Зата18  йететг — 
«йгате»  ^и^  теи*  Шгв  еп  $гес  асИоп — е*  б1вг  «ГасШш»  к  ипе  гаУ1ззап1е  соп- 
серйоп  йе  8Ьакввреаге  с'ез* — 1а  йбпаШгег. 

Ье  р1ап  йе  сеМе  рагйМоп  йе  ВегНог  поиз  яетга  йе  ргёсв  ^изНвсайте. 

• 

Какъ  уже  до  меня  критика  заметила,  назваше  «СМИ  Наго1й»  дано 
симфонш  исключительно  изъ  прихоти.  Это  не  Гарольдъ  Байрона,  это  просто 
сНерлюзъ  въ  Италш».  Это  воспоминашя  пребывашя  Берлша  въ  1830  году 
въ  Рим*  и  Неаполе  въ  качеств*  «премированная»  ученика  Парижской  кон- 
серваторе; это  путевыя  впечатл*н1Я,  переложенный  на  музыку  въ  форм* 
альбома  неболыпихъ  жавровыхъ  картинъ 

Первая  теса,  которая  должна  изображать  мечты  Гарольда— сбивчива  и 
бл*дна.  Соло  для  аШ>-Ую1о  съ  концертными  арпедж1ями,  до  крайности  не- 
уклюжа. Лучппя  м*ста  этой  партитуры  составляютъ  именно  небольппя  отдель- 
ный иллюстрацш,  наприм*ръ:  «маршъ  странниковъ»,  очень  оригинально  заду- 
манный и  инструментованный;  затЬмъ,  «серенада  пастуха  Абруцкихъ  горъ>, 
фотографически  верное  подражаше  волынк*  «рШегап».  Финалъ — «орпя  раз- 
боЛниковъ»  дышетъ  дикимъ  вдохновешемъ  и  могъ  бы,  можетъ  быть,  про- 
извести эффекта  на  сцен*,  какъ  оперный  эпизодъ,  если  бы  сопровождался 
хоромъ,  но  какъ  часть  симфонш,  онъ  производить  отталкивающее  впечатл*ше 
своими  р*8кими  звуками  и  отсутств1емъ  внутренней,  органической  стройности. 
Это  недостатокъ  большинства  творешй  Берлюза.  Онъ  поэтъ  и  даже  гешй,  но 
только  «урывками». 

Эти  дв*  первый  симфойи  уже  довольно  зат*йливаго  стиля  тоже  ни  что 
иное,  какъ  инструментальная  музыка  съ  непосредственной  программой,  плохое 
преувеличеше  того  возвышеннаго  жанра,  который  создалъ  безсмертный  Бетхо- 
венъ  въ  своихъ  *пасторалиъ    и    въ  ^героической   симфонги*.  Мы  говоримъ 

ш* 
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ВЕСТОВ   ВЕВЫ02. — ГЕКТОРЪ  БЕРИОЗЪ. 


I.  Лпе  оиьегкиге  ^и^  реш1  1а  ргепиёге  зсёпе  йе  1а  р!ёсе:  иве  <И8ри1е 
ев1ге  1ез  #еп8  йез  Сари1е1з  е*  йрз  Моп^а^из  —  р1из  4агй  Гш^егуепЦоп  Ли 
ргшсе. 

II.  РгоХодие  скаШ,  ^и^  сопНеп*  1°  Гехрозё  йи  ргбйгатше  еп  рза1то- 
Й16  йе  сЬоеиг — 2°  йеих  81;горЬе8  <1б  соп!га11о  агес  ассотравпетеп*  Лез  Ьагрез— 
1а  ргепиёге  81хорЬе:— Ьупте  а  Татоиг  (!)  1а  зесопйе — штосаИоп  а  Вкакезреаге 
(Ц  пе  тавдиаК  див  се1а)!— 3°  ип  реШ  зо1о  йе  16пог  атес  сЬоеиг,  виг  1а  Гбе 
МаЬ,  1а  гете  йез  80п§в8  (?), 

III.  (Ргепиег  тогсеаи  йе  1а  зутрЬоте,  ргоргетеп*  йИе)  Апйап1е  й'т4го- 
йисйоп:  т61апсоНе  йе  Котёо  (атоигеих  епсоге  йе  8а  КоваГте)!— Ва1  е!  соп- 
сег*  (?)  сЬег  Сари1е1.  АНедго. 

IV.  РеШ  сЬоеиг  6р180(Идие  йез  сопупгез  йе  Сари1е1  ди1  8'61о18пеп1  йи 
^агйт  аргёз  1е  Ъа1.  Кёт1П18сепсе8  йе  1а  зсёве  ргёсёйеп1е. 

V.  (Зесопй  тогсеаи  йо  1а  зутрЬоте)— бсёпе  аи  ^агй^и  еп1ге  Котёо  е% 
ЛиНеие.  Айадю. 

VI.  (3-е  тогсеаи  йе  1а  зутрЬоте).  Ьа  Гбе  МаЬ,  гете  йев  зоп^ез. 
Вскегяо. 

VII.  СЬоеиг.  Сопуо1  ГипёЪге  йе  ЗиКеИе. 

VIII.  Котёо  йапз  1а  сгур!е.  Ьпгосайоп  к  ДиИеив^иНеив  зе  гёшПе. 
Е#е*8  йи  ро180п  виг  Котёо.— Г)б8б8ро1Г  е1  тог1  йез  йеих  атапй. 

IX.  Рша1е.  8сёпе  йгатайцие.  СЬоеиг  йез  Сари1е1в  е*  йев  Моп1д§и$. 
КёсН  йи  рёге  Ьаигвп1.  Зегтвп*  йе  йеих  рагИев  вппепш  ди1  Гоп*  1а  ра1х. 

спреувелнчеше»,  потому  что  самъ  Бетховенъ,  давая  въ  первый  разъ  (1808) 
свою  пасторальную  симфошю,  обращалъ  въ  своей  тогдашней  программ*  глав- 
ное внимаше  именно  на  общее  впечатлите  своего  произведешь  вовсе  не 
желая,  чтобы  его  принимали  за  «описательную»  музыку.  (Больше  выразятедь- 
ности  чувства,  ч-Ьмъ  звуковой  живописи  —  гаеЬг  Аизйгиск  йег  Етрйвйшц;, 
а1з  Тота1еге1).  Берлюзъ,  которому,  напротивъ,  нравилась  только  отдЬш 
подробностей,  нисколько  не  заботился  о  цтьломъ  организм*  своихъ  произве- 
дешй,  всл*дств]е  чего  и  придалъ  симфоническому  стилю  ошибочное  напра- 
влев1е. 

То,  что  онъ  считалъ  нововведетемъ  въ  приложена  къ  этому  стмю, 
еще  сильнее  развито  въ  его  драматической  симфоши  Ромео  и  Доюулъетт. 
(ор.  17). 

Это  произведете,  въ  которомъ  инструментальная  и  вокальная  музыка 
произвольно  смешивается,  въ  которомъ  видно  желате  выразить  однимъ  орве- 
стромъ  всЪ  перепетш  трагическаго  дЪйств1я  и  употребить  п4те  (соло  ми 
хоровое)  только  какъ  прихотливую  вставку— является  выродкомъ,  накинъ-то 
компромиссомъ  между  оратор1ей,  симфонией  и  оперой;  это  произведете  изгнан- 
ное со  сцены  и  не  производящее  эффекта  на  концертной*  эстрад*. 

Поклонейе  Шекспиру  сильно  вл1яло  на  стремлешя  Берлюза.  Раньше 
Ромео  онъ  уже  написалъ  увертюру  къ  трагедш  Король  Лирь  (ор.  4);  въ  свой 
МёШодие  или  Возвратъ  кь  жизни,  составляющей  продолжеше  фантасти** 
ской  симфонш,  онъ  вставилъ  фантаз1Ю  на  Бурю  Шекспира;  поздние,  въ  своягь 
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Оп  уоК  цие  се  р!ап  раг  1ш-тёте  ез*  1е  гё#пе  йи  йёсоизи,  1л  рго1о§ие 
доК  1С1  гетр1асег  еп  цие^ие  зог*е  1а  реШе  аГйсЬе  пЙ1си1е  ауес  1ез  т&пйопз 
Ае  1'ап1еиг.  Ма1з  ^ие  йе  рагМез  ЬёЙгодёпез!...  1*ез  8*горЬез  йп  сопЪгаНо,  раг 
ехетр1е,  зоп1;  аЪзо1итеп1;  ип  Ьогз  й'оеиуге.  Е4  Рёр15ойв  йе  1а  Кеше  МаЪ,  ип 
реШ  гёсН  йЧт  регзоппа^е  6р1зо(Идие  а-1-П  ппе  1трог4апсе  аизз1  дгапйе  йапз 
1а  соп1ех(иге  йи  Агате  роиг  тёгНег  йеих  р1асез  й'Ьоппеиг  йапз  1а  зутрЬоше? 
Ехсер1ё  1е  реШ  зсЬегго  уоса1  йи  рго1о§ие,  1юи1е  ипе  рагйе  1п1ё§гап1е  йе 
Роеиуге,  1е  зсЬегго  тзггшпепЫ— п'ез*  ^ив  1а  реЫиге  тиз1са1в  йи  тёте  гёсН 
йе  Мегсийо  ^и^  п'а  раз  1е  тошйге  гаррог!  аих  агаоигз  йе  Котёо  е*  йе  ЛиИеМе. 
Е1  се  сЬоеиг  ёр1зси^ие  йез  сопу!у63  ди1  пе  зег*  ё  пеп  еХ  тап^ие  й'еЯГе*!  Ш 
се  \ощ  йпа1е  1гаНё  йапз  за  рагИе  уоса1е  1оп1-к-(аЦ  сотгае  ппе  зсёпе  й'орёга, 
пимпз  1ез  йёсогз  е*  1ез  соз4итез!  <}ие11е  сопГизшп!  <3ие11е  аЪзепсе  йе  1о{здие, 
й'Иёа!  йёвт!  Опе1  сЬаоз! 

($пап*  ап  тёп*е  ригегаеп!  ти?1са1,  сеие  рагШтп  еп  а  1ттепзётеп* 
йапз  1вз  йёЪаНз.  Иайадго  йе  1а  зсёпе  йи  Ъа1соп — йоп*  1е  Лёте  рг!пс1ра1,  Щк 
ёпопсё  раг  1в  сЬоепг  йи  рго1оеие,  ез1  1пз*гитеп16  ё,  гау1г,  —  арргосЬв  йе  1а 
уёгНаЫв  пшз1цие,  Ье11в  е*  Ъоппе.  С'ез1;  ппе  йез  твШепгез  {пцртгабопз  йе  Вег- 
1102  сотте  зепйтеп*  теШгцие.  Репйап1  1юп1;е  за  У1е  И  гаШаН  йе  се*1е  зсёпе 
йп  ^агсИп  йапз  8Ьакезреаге.  II  Гаи!  зе  ^и^1;1вг  —  е*  1е  соеиг  йе  Котёо  зеп!; 
«Гё1гет*е  й'ппе  йои1епг  т*епзе,  е*  Ц  йН  к  Гашёе:  Зе  пв  соп$018  раз  ^и,оп 
«ршззв  поиз  зёрагег,  )'а1  реше  ё  сотргепйге  ^ие  ]е  йо1Уе  1е  яиШег,  тёте 
«роиг  ^ие1^иез  Ьеигез  зеи1етеп4.  Еп*епйз,  рагт!  1ез  Ьагтоп1ез  цш  з'аЦЦззеп* 


ТггзНа  (ор.  18),  онъ  нааисалъ  музыку  къ  н*которымъ  сцееамъ  изъ  Гамлета, 
и,  наконецъ,  онъ  создать  ц*лую  комическую  оперу  изъ  шэсы:  МисЪ  айо  аЪоиЬ 
пЫЫпд  (Много  шуму  изъ  пустяковъ). 

Это  поклонеше  одному  изъ  самыхъ  великихъ  драматическихъ  гейевъ, 
не  помешало  Берлюзу  понять  мысль  Шекспира  несколько  превратно,  какъ  мы 
сейчасъ  увидимъ. 

Чтобы  музыкально  разработать  такой  сюжетъ,  какъ  Ромео  и  Джульетта, 
было  бы,  конечно,  вполне  естественно  прямо  встать  на  почву  музыкальной 
драмы,  оперы,  какъ  поступилъ  въ  наши  дни  Гуно.  Забавляться  сочинешемъ 
инструментальной  «описательной»  по  поводу  драмы  Шекспира,  показывая  видъ 
будто  избегаешь  сцену  изъ  за  мелкихъ,  пустыхъ  причинъ,  отнимать  у  драмы 
ея  жизненную  силу,  разбирать  ее  по  косточкамъ,  чтобы  найти  предлогъ  для 
своихъ  музыкальныхъ  иллюстращй — это  значить  искать  вчерашшй  день,  ра- 
ботать совершенно  напрасно. 

«Симфошя»,  по  существу  своему  не  можетъ  превратиться  въ  «драму», 
что  значить  по  гречески,  дгьйсшвге\  но  отнять  «д*йств1в»  прелестнаго  творещя 
Шекспира, — значить  изъуродовать  его. 

Планъ  партитуры  Берлюза  послужить  намъ  оправдательнымъ  доку- 
ментомъ. 

I.  Увертюра,  изображающая  первую  сцену  шесы:  ссору  между  служи- 
жителями  Капулетти  и  Монтекки;  позднее  вмешательство  герцога. 

II.  Пролохъ  сь  тън&мг,  содержащей  1)  экспозищю  программы  съ  хоромъ; 
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ЯЕОТОВ  ВВК1Л02. — ГВКТОРЪ   ВЕРЛЮВЪ. 


«аи  1от,  се  1опй  сп  йои1оигоих  дт  8'61ёуе.*.  И  зетЫе  зогИг  йе  та  роНппе... 
«Уо18  сез  зр1епс1виг8  йи  с1е1,  У013  1ои1ез  сез  1иппёгез  ЪгШап^ез,  пв  (ИгаИ^оп 
«раз  дие  1ез  Гёез  оп1  Шиттё  1еиг  ра1а18  роиг  у  (Шт  по*ге  атоиг?...  Е*  ЛИ- 
сеМе  ра1рИап1е  пв  гёропй  ^ие  раг  йез  1агтез.  Е1 1е  тга1  §гап(1  атоиг  ез*  пё, 
«иптепзе,  техрптаЫе,  агтё  йе  1ои*ез  1ез  ртззапсез  йе  Пта^паНоп,  йи 
«совиг  в4  йез  зепз>. 

Уойк  сотте  з'вхрптв  ВвгПог  йапз  ип  йе  зез  ГеиШеитз,  4  ргороз  йе 
Рорёга  йе  ВеШш  «I  Моп1ессЫ»  йоппё  роиг  1е  йёЬи*  йе  М-те  УезЪгаН, — 
ипе  *геп1аше  й'аппёез  аргёв  яи'И  агаН  сотрозё  за  зутрЬоше.  ЕИ1  у  а  йе 
сеЦе  ШепзИё  йе  зепИтеп*  й'атоиг  йапз  1а  Ье11е  рЬгазе  ^и^  ГаН  1е  1Ьёте  йе 
ГАйа$го  е*  ^ие  Гаи(еиг  аЯесШншаИ  1е  р1из  еп1ге  1ои1ез  сез  оеиугез. 

(ЗиеЦиез  ёсЬаррёеэ  тиз1са1ез  ЪгШеШ;  йапз  1е  Ьа1  йез  Сари1е4з  е1  йапз 
1а  зсёпе  йи  зегтеп*.  Ма1з  Лом1  се1а  зега  йе  1опд1;етрз  оиЪНё  ^иапй  ип  тог- 
сеаи  йе  сеие  зутрЬоше  сЬагтега  епсоге  йез  таззез  й'аийкеигз.  С'ез1 1е  зсЬегго 
«ГапШзйяие*— 1а  Рёе  МаЪ,  ВегНог  у  ез*  зиг  зоп  ргорге  *еггат,  йапз  зоп  616- 
теп*.  Сез!  1е  топйе  йез  гёгез — 1а  роёзге  йев  ипргеззюпз  разза^ёгез,  ГикШуез, 
Мэап*  Типе  Гаи1ге,  Шовдиев,  йбсоизиез,  сарпаеих,  УбгН^теизез,  Ыгаггез 
сотте  ]агаа18  оп  п'еп  а  ехрптё  раг  йез  сотЫпаазопз  й'огсЬез^е.  Ьез  Гёепез 
сЬагтап1ез,  1ев  йапзез  е*  1ез  Штепез  йбМеизев  йез  зу1рЬез  йапз  «ГОЬегоп» 
йе  \УеЪег,  йапз  1е  «5оп§в  й'ипв  пиН  й'61.6»  йе  Мепйе1ззо1ш,  1ои1  се1а  поиз 
зетЫе  гийе  е1  #гозз1ег  &  сб16  йез  йпеззез  йе  се  Иззи  аёпеп,  тйезспрИЫе, 
тзагз^ззаЫе,  штИаЫе    йапз  зоп  со1опз  вхс1из1П  81  ВегПог  п'ей*  ]агаа1з  пеп 

2)  дв*  строфы  для  контральта  съ  аккомпаниментомъ  арфъ;  первая  строфа: 
гимнъ  любви  (!);  вторая:  воззваше  къ  Шекспиру  (этого  только  не  доставало!); 

3)  небольшое  соло  для  тенора  съ  хоромъ  въ  честь  волшебницы  Мабъ,  царицы 
сновъ  (?). 

III.  (Первый  отд*лъ  снмфонш  въ  т*сномъ  смысл*  слова).  Апйап*е  интро- 
дукщи:  грусть  Ромео  (влюблеянаго  еще  въ  свою  Розалину!),  —  балъ  и  кон- 
цертъ  (?)  у  Капулетти.  АПеего. 

IV.  Небольшой  вводный  хоръ  гостей  Капулетти,  удаляющихся  изъ  сада 
поел*  бала.  Заимствовало  у  предшествующей  сцены. 

V.  (Второй  отдЬлъ  снмфонш) — сцена  въ  саду  между  Ромео  и  Джульеттой. 
ААадю. 

VI.  (3-й  отд*лъ  симфонш).  Волшебница  Мабъ,  царица  сновъ.  Зскегяо. 

УИ.  (4-й  отд*лъ  симфонш).  Хоръ.  Похоронное  шеств1в  за  гробомъ 
Джульетты. 

УШ.  Ромео  въ  склеп*.  Воззваше  къ  Джульетт*.   Джульетта  просыпается. 
Д*йств1в  яда  на  Ромео.  Отчаяше  и  смерть  обоихъ  любовниковъ. 

IX.  Финалъ.  Драматическая  сцена.  Хоръ  Капулетти  и  Монтекки.  Раз- 
сказъ  отца  Лорана.  Клятва  двухъ  враждебныхъ  партШ,  заключающихъ  миръ. 

Очевидно,  что  этотъ  планъ  составляете  воплощеше  безевязности.  Про- 
логъ  долженъ  н*которымъ  образомъ  зам*нить  собою  небольшую  см*шную 
афишу  съ  изложетемъ  нам*рея1й  автора.  Но  сколько  разнородныхъ  частей!... 
Строфы  для  контральто,  наприм*ръ,  составляютъ  положительно  лишнюю  вставку. 
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бсгИ  дие  се  зсЪегго  й'ипе  огЗДпаШб  аизз1  вгапйе  и  зе  зегаИ  йб^к  Гай  ип  пот 
гвтагдиаЫв,  Ма18,..  сотгае  1е  ре*Н  Ъайтаве  йе  МегаШо  пе  ГаИ  раз  епсоге 
*ои*  1е  йгате  йе  ЗЬакезреаге,  1а  <Р6е  МаЪ»,  к  е11е  зеи1е,  пе  заигаН  заиуег 
сеПе  рагййоп  Гаиззетеп*  сопдие,  1оигйе  е(  аззоттап1в  й'еппт  йапз  зоп 
епзетЫе. 

Еп  айогап*  8Ьакезреаге,  ВегПог  пе  роиуаи  пе  раз  з'епЯаттег  й'епШои- 
згазте  роиг  ипе  егбайоп  дш  оссире,  е11е  аизз1,  ипе  Лез  зоттИбз  йе  1а  Ш46- 
гашге  йе  1оия  1ез  81ёс1ез— 1е  Раи${  йе  боеШе.  Ьез  гбуез  еИев  йргез  йои1еигз 
й'ип  езргН  ог§иеШеих  е*  зиЪНте,  1е  пге  заг<1(И^ие  <1в  воп  асо1у1е  шГегпа1, 
1а  §г&се  сЪаз1а  е!  паХуе  (Тип  ^еипе  соей  г  &  рете  6с1оз  к  1а  развит:  —  йез 
зсёпез  й'атоигз,— йез  ог^ез  йе  Шуегпе,— ип  Йие1,— ип  Й1вз  1гае  &  ГОДие, — 
ип  заЪЬа!  йе  зогаегез, — йез  геитопз  доуеизез  йе  зо1йа1в,  йе  уШа8в013,  й'бШ- 
Шапй— е*  1а  та^е  й'ип  §гапс1  81бс1е  е*  й'ип  §гапй  пот  1б^епйа1ге  ЪгосЬап! 
зиг  1е  1ои* — ^ие11ез  йоппбез!  ^ие11ез  свбйисиопз»,  «иггезюиЫез»  роиг  ип  ши- 
вшей к  ипаетайоп  агйеп^е  ек  бсЫгбе! 

Еп1га1пё  раг  Гиптепзе  псЬеззе  йи  зи)е4  е1  йе  ва  низе  еп  зсёпе,  1е  ти- 
81С1вп  п'оиЪМе  цие  1гор  ^ие  ГШе  рппс1ра1е  1е  пегГ  уИа1  йи  йгате  йе  ОоеЛе, 
Ьазё  зпг  1а  гбвехюп,  1а  рЬНозорЫе,  п'ез1  рот*  йи  геззогЬ  йе  1а  тиз^^ие— ^ие 
с'ев*  &  реше  еп  пе  ргепап*  ^ие  Гшепсе  йез  1хо18  сагас*6гез  1^ур^^пе8  Раиз1, 
6ге*сЬеп  е*  МерЫв4орЬ616з  ^и'оп  ратеп*  &  1ез  *гапзГогтег  еп  репвёез  т*т- 
ссЛез  (с'ез(  аиш  цие  Ггапг  Ьлзг*  а  ргойтйбтеп*  соп$и  1а  йоппбе  йе  за  сРаиз1- 
зутрЬоше*  цие  раг  соиг1о131е  гбфгодие  Ц  а  Йей1ве  &  ВегИог;  —  с'ез*  а1пз1 

А  эпнзодъ  съ  царицей  Мабъ,  небольшой  разсказъ  вводеаго  лица,  разв-Ь 
вм'Ьютъ  такое  большое  значете  для  поетроета  драмы,  чтобы  заслужить  два 
почетныхъ  ы'Ьста  въ  симфонш?  За  исключешемъ  небольшаго  вокальнаго  скерцо 
пролога,  цЬлая  другая  составная  часть  произведет^  инетрументальиое 
скерцо— составляете  музыкальную  передачу  все  того-же  разсказа  Меркущо,  не 
им*ющаго  ничего  общаго  съ  любовью  Ромео  и  Джульетты.  А  этотъ  вводный 
хорь  гостей,  неимЪюпцй  ни  какого  значешя,  и  не  производящШ  никакого 
эффекта!  А  этотъ  длинный  финалъ,  веденный  въ  своей  вокальной  части,  со- 
всЬмъ,  какъ  оперная  сцена,  только  безъ  декоращй  и  безъ  костюмовъ!  Какое 
см*шев1е!  Какое  отсутств1е   логики  и  опред*леннаго  идеала!  Какой  хаосъ! 

Что  касается  музыкальныхъ  достоинствъ,  то  въ  подробностяхъ  этой 
партитуры  ихъ  весьма  много.  Айадго^  въ  сценахъ  на  балкон*,  главная  тема 
которой  была  уже  выражена  хоромъ  пролога,  инструментовано  восхитительно, 
и  приближается  къ  настоящей,  действительной  музыки.  Въ  отношенш  мело- 
дическаю  чувства,  это  одно  изъ  лучшихъ  вдохновешй  Берл1оза.  Впродолже- 
вш  всей  своей  жизни  онъ  безумно  любилъ  эту  Шекспировскую  сцену  въ 
саду.  Нужно  разстаться — и  сердце  Ромео  <объято  великой  скорбью»;  онъ  гово- 
рить своей  возлюбленной:  «я  не  постигаю,  какъ  могуть  разлучить  насъ;  я  съ 
трудомъ  понимаю,  что  долженъ  разстаться  съ  тобою,  хотя  бы  на  несколько 
часовъ.  Слышишь  тотъ  протяжный,  мучительный  вопль,  который  раздается 
среди  возникающей  всюду  гармонш...  Этотъ  вопль  точно  исходить  изъ  груди 
моей...  Взгляни,  на  великол'Ьте  небесъ,  взгляни  на   блестяпця  светила  —  не 
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^ие  \Уа{5пег  а  сопэ^гиИ;  за  шайшГщив  «оиуегШге»  зиг  1а  зеи1е  йоппёе  р$у- 
сЩие  (Тип  <Иа1о§ие  еп1;ге  Раиз!  в1  МерЫз^орШёз). 

Ье  тизшеп  оиЫ1е  ди'еп  1оисЬап*  аих  *урез  гттог^аНзёз  раг  6ое*Ье  П 
зЧтрозе  1в  йеуохг  йе  пв  раз  1ез  ргорапег  еп  1вз  йёй#игап<;  е1  с*ез1  ЩЪ  1вз 
йёй^игег  ^ие  (1е  1ез  р1асег  йапз  ип  а§епсетоп1  йез  зсёпез  гёеИез  (соттв  йапз 
Горёга  йе  Соипой)  цш  пв  гареНеп*  Гоеиуге  йе  ОовШе  ^ив  йе  1от. 

Р1из1вигз  зсёпе  йе  роете  йгатайдие  йапз  зол  оп#та1  арреИеп*  Щк  1а 
сопсоигв  йе  1а  ти8^^ие  е1  се1а  Ыеп  шрёпеизетеп!.  (1/Ьутпе  разса1; — 1а  сЬап- 
зоп  йи  тепсИап!)  1в  сЬап1  йез  зо1йа1з  1а  гопйе  йез  уШа§ео18  —  йапз  1а  зсёпе 
йе  1а  рготвпайв;  —  1е  сопсегЬ  йез  ёзрп!а  оЪё188ап1з  а  МерЫз(орЬё16з  роиг 
епйопшг  Раив!  йапз  за  се11и1е;  1ез  сЪапзопз  йез  Ьиуеигз  Йапз  1а  сауе  ГАиег- 
ЬасЬ  к  Ье1р21§  е1с,  роиг  пе  сНег  4ие '.  4ои4ез  1ез  ргеппёгез  зсёпез.  Млз  еп  ти- 
з^^ие,  сек  Гогте  &ф  ипе  рагйИоп  уокшипеизе  (сотгае  Га  ГаНв  1е  рппсе 
КаЙ21т11).  1Гп  раз  йе  р1изэ  с'ез*  й'етрпт1ег  аи  1ех1е  йе  боеЛе  ^иеЦцез 
и^пез  йе  гесНайГ  ои  йе  йёйатайоп  йе  р1из  роиг  1а  Иа1зоп  йез  зсёпез  еп1ге 
еИез  (сШ  1в  ргосёйё  йе  ЗсЬитапп  е!  ЬНоШ  ^и^  (гауаШе  аизз1  к  ипе  рагй- 
йоп  йе  Раив*). 

Ма1з  1а  ташёгв  агЬНгагв  йоп*  ВегИог  зШ  рпз  к  4гаНег  се  зи|е1  е$* 
йёсШтвд*  ЫйтаЫе.  II  а  етргип1ё  «ай  ИЪИищ»  циеЦиез  зсёпез  аи  роете  йе 
ОоеШе  запз  у  пеп  сЬап^ег  ехер*ё  Гогйге  йапз  ^ие1  е11ез  зе  зшуеп*  (е*  с'ё1аН 
сег1ез  йфк  Ъеашюир!>-м1  еп  а  сотровё  й'аи1ге  ^и^  п'оп*  ци'ипе  геззетМапсе 
ГоП  61о1§пёе  ауес  Гоеиуге  йи  роё4е  а11етапй  Ц  еп  а  а§ои1е  й'аи*гез,  епйп,  йе 


волшебшщы-ли  зажгли  веб  огня  въ  своихъ  замкахъ,  чтобы  праздновать  нашу 
любовь?..  Трепещущая  Джульетта  отвечаете  только  слезами...  н  родилась  истин- 
ная,  великая  любовь,  неизмеримая,  невыразимая,  вооруженная  всеми  силами 
воображешя,  чувства  и  ума». 

Вотъ  какъ  выражается  Берлюзъ  въ  одномъ  изъ  своихъ  фельетоновъ,  по 
поводу  оперы  Беллини  с1  Моп^ессЬЬ,  поставленной  для  дебюта  г-жи  \гез1уаЦ, 
л*тъ  тридцать  после  того,  какъ  онъ  написалъ  свою  симфошю.  И  действи- 
тельно, сила  любви  чувствуется  въ  прекрасной  фразе,  которая  служить  темой 
для  Айа&10,  самаго  любимаго  произведешя  автора. 

Несколько  музыкальныхъ  искръ  блещетъ  въ  сцене  бала  у  Капулетти  и 
въ  сцене  клятвы;  но  все  это  будетъ  давно  забыто,  когда  одинъ  отрывокъ 
этой  симфоши  будетъ  еще  услаждать  слухъ  целой  массы  слушателей.  Я  го- 
ворю о  «фантастическомъ»  скерцо— волшебница  Мабъ;  тутъ  Берлюзъ  им'Ьетъ 
почву  подъ  ногами,  тутъ  онъ  въ  своей  сфере,  Это  ьиръ  сновъ — поэзгя  впе- 
•чатлев1й  скоротечныхъ,  мимолетныхъ,  задевающихъ  другъ  друга,  нелогич- 
ныхъ,  безевязныхъ,  капризныхъ,  увлекающихъ,  такихъ  причудливыхъ,  какихъ 
никогда  еще  никто  не  выражалъ  посредством  оркестровыхъ  сочетанШ.  Пре- 
лестный феерш,  восхитительный  пляски  и  шалости  сильфидъ  въ  «Обероне^ 
Вебера  и  въ  пьесе  Мендельсона  сСонъ  въ  летнюю  ночь»,  все  это  кажется 
намъ  резкимъ  и  грубымъ  рядомъ  съ  легкостью  воздушной  ткани,  неподдаю- 
щейся описашю,  неуловимой,  неподражаемой  въ  своемъ  исключительномъ  ко- 
лорите. Еслибы  Берл10зъ  не  написалъ  ничего,  кроме  этого,    въ  высшей    сте- 
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за  Га?оп  ригетеп*  йе  ГапЫз'ш  дш  — сотше  1е  йёпойтеп*,  раг  ехетр1е,  зоп1 
еп  соп*гайхс1аоп  ауес  1е  зепз  йи  роете  е1  тёте  йе  1а  1ё8впйе  е1  пе  ЪгШеп* 
т  раг  1е  %ой1  п\  раг  1а  Ьвдие. 

Рэдге  аррагаИге  МерЫ8*орЬё16з  роиг  1а  ргепиёге  Го13  йеуац*  Райе*  1т- 
те(Иа1етеп*  аргёз  к  всёпез  йе  ГЬутпе  разса!!  —  аггап#ег  {оц^е  ]а  ргецшёге 
гепсоп1ге  йе  Ранз1  е*  йе  Маг@иеН1е  йапз  1а  сЬатЬгв  тёте  йе  сеМе  сЬаз!в 
^еипв-Ш1е,  ой  Гаиз*  ЫгойиН  раг  МерЫз1;орЬё1ё8,  з'ез!  сасЬё  ргёа1аЫетеп1 
йегпёгв  1ез  пйеаих  йи  1Н  (!)  —  отеМге  йапз  ип  йгате  тизгса!  1ез  рпёгез 
йе  Маг^иегИв  Щк  соираЫе  в*  1а  та§П1^пе  зсёпе  к  Гё§Нзе  ауес  зоп  Вгез  ггае 
1ои*  ргё1гатвпег  1е  йёпойтеп!  раг  8иНе  й'ипв  Гпроппепе  уи18а1ге  йе  1а  раг1 
йи  йётоп,  йтг  Роиуга$е  раг  тте  всёпе  йе  Рапйётошит  1ттёй1а1ятвп1;  зшу1 
й'ип  сЬоеиг  йе  зёгарЫпз  йапз  Гвтругбв  —  с'ез*  (Цзрозег  йе  1а  дгапйв  йоппёе 
ауес  ип  сошга§е....  епГапйп! 

Бапз  Рауап^-ргороз  йе  сеМе  раг*Шоп  розШоп  Гаи1еиг  йоппе  ГвхрИсайоп 
^ив  1в  веи1  Шгв  йе  се*  оиуга^е:  «Батпайоп  Йе  Раиз4»  тЩъъ  уи'й  п*Ы  ра$ 
Ъазё  зиг  1'Мёе  ргшс1ра1е  йи  «Раиз1  йе  СоеШе,  рш8^ие  йапз  ГШшйге  роете 
Раиз*  Ы  §аичЬ  —  в*  и  йёуе1орре  Горшоп  ^ив  1а  1ё{;епйе  йи  йос1еиг  Раив1; 
реи1  61ге  *гаиёе  йв  1ш*е8  ташёгез. 

Регзоппе  п'вп  йои*е,  та1з.. " .  ^и^  в'ехсиве  з'ассизе.  ВегКог  сЬегсЪе  4  ее 
^еи8Ме^  йи  гергоеЬе  й'аУо1г  тиШё  ип  топмтеп1-^тш  се  г'ергосЬе  сз1  шё- 
уЦаЫе  рш8ф1е,  сотте  поиз  Гауопз  уп,  1а  тиШаНоп  ех1з1е  еп  еЯе*!  Опрей! 


пени  оригинального  скерцо,  онъ  и  то  составилъ  бы  себ*  великое  имя...  Но... 
также  какъ  маленкая  шутка  Мегсийо  не  составлнетъ  еще  всей  драмы  Шекс- 
пира, такъ  и  «Волшебница  Мабъ»,  одна,  не  въ  состоянш  спасти  партитуру, 
фальшиво  задуманную,  тяжеловесную,  убШственно-скучную  въ  своемъ  ц4ломъ. 

Преклоняясь  передъ  Шекспиромъ,  Берл1озъ  не  могъ  не  воспламениться 
9Дтуз1азмомъ  къ  творен1ю,  пользующемуся  не  меньшей  славой  среди  литера* 
туръ  вс4хъ  в*ковъ— къ  Фаусту  Гёте.  Мечты  и  4дк1я  скорби  гордаго,  возвы- 
шеннаго  ума,  злобный  см*хъ  его  спутника,  целомудренная  и  наивная  гращя 
молодой  души,  едва  раскрывшейся  для  страсти,  сцены  любви,  трактирная 
орпя,  Й168  1гае  въ  храм*,  праздннкъ  в*дьмъ,  веселыя  собрашя  солдатъ,  по- 
селянъ  и  студентовъ,  и  сверхъ  всего— очаровате  великаго  в*ка  и  великаго, 
легендарнаго  имени— как1я  данныя!  какой  «непреодолимый»  соблазнъ  для  му- 
зыканта съ  пылкимъ,  развитымъ  воображешемъ! 

Увлеченный  яеобъятнымъ  богатствомъ  сюжета  и  его  сценичностью,  ком- 
позиторъ  забываеть,  что  главная  идея,  жизненная  сила  Гётевской  драмы, 
основанная  на  разсудочностй,  на  философш,  не  принадлежать  музыкальной 
области",  что  съ  трудомъ  удастся  подчинять  музыкальной  идеть  даже  только 
сущность  трехъ  главныхъ  характеровъ:  Фауста,  Гретхенъ  й  Мефистофеля 
(такъ  Францъ  Листъ  глубоко  вадумалъ  сюжетъ  свой  «Раиз1;-8утрЬоше>,  ко- 
торую онъ  изъ  взаимной  любезности  посвятилъ  Бёрлхозу;  такъ  Вагнеръ  по- 
строилъ  свою  великолепную  «увертюру»  единственно  на  психологическихъ 
данныхъ  разговора  между  Фаустомъ  и  Мефистофелемъ). 
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1гаИег  1а  16§еп<1е  йе  Раиз*  й'ипе  тадпёге  розШУбтеп1;  йШегеп^е  <1е  се11е  йе 
ОоеЛе — а1ога  рот*  йе  гёргосЬе. 

СЬег  ВегНог  сШ  ргеазбтеп*  Гетргип*  1Шёга1  йе  ^ие1^иез  зсёпез  аи 
#гапй  роё*е  аПетапй  е*  1еиг  т61ап§е  ауес  й'аи^ез,  агЪИтгез  —  ^и^  тегИе 
1е  пот  <1е  рго&паНоп.  Оп  пе  тиШе  раз  ипе  репвёе  йе  СоеШе  роиг  1е  зеи1 
Ъоп  р1а1з1Г  Й4пз1гитеп4ег  ипе  тагеЬе  Ъопвгохзе,  1п*егса16е  та1  4  ргороз— оп 
п'оте*  раз  1а  зсёпе  ее  (дгеЮЬеп  &  Рё^Изе  рагсе  дп'оп  ауаН  Й6#  ГаЦ  гш  Лгев 
хтае  йапз  1е  Ве^игет,  —  оп  пе  §Пз8е  рае  зиг  1а  ТРаХригдгтасМ  роиг  Гауои: 
шНёе  (1апз  1е  Вопде  йи  ВаЬЪаЬ  —  оп  пе  геп(1  раз  1ез  регзоппа^ез  йе  боеЛе 
саЪзигйез»  роиг  1ев  Ыте  еп1гег  йе  Гогсе  йапз  ип  сайге  Шоздие. 

Уо1Л  йопс  епсоге  ипе  Го18  1е  р1ап,  Гог&атзте  й'ипе  оеиуге,  1е  Ъоп  зепз, 
1е  Ъоп  %ойХ  заспЙёз  аих  ех^епсез  сарпаеизез  й'ипе  ъМио&йе  йапз  1а  решШге 
йез  Йб4айз. 

сСеие  зсёпе  те  уа — ]в  1а  ргепйз;  се«е  аи*ге  пе  т'аггапде  раз—  ^е 
Готе4з—  е1  $е  пе  те  зоигое  пиЦетеп*  йе  ГепзегаЫе,  йе  Пйбе  §6п6га1е>.  Ез1- 
се  Ыеп  1&  1е  у6п4аЫе  ШаХ  йе  сгёайоп  агИв^ие,  ^иапй  оп  аШсЬе  поп  раз 
йев  сШшкгайоп  пш81са1ез»  йб^асЬбев,  таге  Ыеп  пае  оепуге  сотрШе  е*  ^ааз^- 
зёпеизе? 

Сотте  Вотео  е(  «7ийе#в— 1а  ВатпаИоп  йе  Гаи$1,  1ё#еп(1е  йгатайяие 
(йей1ёе  а  Ргапг  Ыззй  (ор.  24)  ез1  йегесЬеГ  пп  ата1§ате  топз*гиеих  йе  тог- 
сеаих  йе  ти8^^ие  Уоса1е  е(  1П8*гитепЫе  ауес  1а  ргеропйёгапсе  йе  Г616- 
теп*  уоса1  роиг  сеие  Гогз. — Се  п'ез1  т  ип  ога1опо,  ш  ипе  зутрЬоте,  Ш  ип 

Композигоръ  вабываетъ,  что  приступая  къ  безсмертнымъ  Гётевскимъ 
типамъ,  онъ  беретъ  на  себя  обязанность  не  профанировать  ихъ  искажешемъ; 
но  помещать  ихъ  въ  обстановку  реальныхъ  сцен*  (какъ  въ  опер*  Гуно),  ко- 
торый весьма  мало  напоминаютъ  произведете  Гёте — значить  искажать  ихъ. 

Некоторый  сцены  драматической  поэмы  въ  оригинал*  настоятельно 
требуютъ  содЬйств!я  музыки  (пасхальный  гимнъ,  песенка  нищаго,  п*ше  сол- 
датъ  и  хороводъ  поселянъ  въ  сцен*  гулянья,  концертъ  иодчинбнныхъ  Мефи- 
стофелю духовъ,  для  усыплешя  Фауста  въ  его  кель*,  п*снн  гулякъ  въ  по- 
греби* Ауэрбаха  въ  Лейпциг*  и  т.  д.;  перечисляемъ  только  самыя  первый 
сцены).  Все  это,  переложенное  на  музыку,  составить  объемистую  партитуру 
(какую  создалъ  князь  Радзивиллъ).  Чтобы  подвинуться  еще  на  одинъ  шагъ, 
можно  заимствовать  у  Гёте  нисколько  строкъ  речитатива  или  декламащи  для 
соединешя  сценъ  между  собою  (такъ  поступаютъ  Шуманъ  и  Литольфъ,  кото- 
рый тоже  работаете  надъ  партитурой  для  Фауста). 

Но  нельзя  не  порицать,  безусловно,  тотъ  произвольный  образъ  д*йств1я, 
который  Берлюзъ  прим*няетъ  къ  перед*лк*  этого  сюжета.  Онъ  заимствовалъ 
сай  Шиши  несколько  сценъ  изъ  поэмы  Гёте,  ничего  не  изм*няя  въ  нихъ, 
кром*  порядка/  въ  которомъ  он*  сл*дуютъ  другъ  за  другомъ  (и  это,  конечно, 
уже  много!);  онъ  сочинилъ  нисколько  новыхъ  сценъ,  которыя  им*ютъ  весьма 
отдаленное  сходство  съ  произведешемъ  н*мецкаго  поэта,  наконецъ,  онъ  при- 
бавилъ  по  собственной  фантазш  еще  несколько  сценъ  въ  своемъ  вкус*  кото- 
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орёга;  с'ез*  епсоге  ипе  оедуге  ЬуЪпйе,  йёродШёе  йе  ХоъХв  ргё4еп*к>д  4  1а 
всёпе — та18  4гор  1од§де  е*,  йапз  зоп  епзетЫе,  1гор  ред  аМгауад!;е  роиг  дд 
сопсег*. 

Сотте  дане  рг6з^Д6  4од4ез  1ев  оедггез  йе  ВегНог,  1ез  тогсеаих  Ра- 
спев аЬопйеп*  (1е  йёиНз  гаа^пШдиез.  Од  ше  к  сНег  сотте  ип  <1ез  тогсеаих 
1ез  р1из  заШап1з— 1а  тагске  Ьопдтогзе,  се  ^ш  п'ез*  раз  ЯаНепг  роиг  Гоеиуге. 
Бапз  Ппгепйоп  Не  се  тогсан,  1е  Ыед4  ее  ВегНог  п'ез*  роиг  пед,  ршздие  се 
п'ез*  ^д,дде  гергоёдсйод  ГкШе  <Гдпе  тп8^^дв  4гёз  —  рордЫгв  еп  Нопдпе— 
1е  Вакосву  Магзске  —  ГогсЪез4ге  еп  ез4  8р1ешИйе,  пшз  —  к  топ  ау1з — 1е 
йёрЫетеп*  де  ртадёев  Гогсез  огсЬез!1га1е8  е4  йе  сотЫпа1зопз  <Гнде  зопоп4ё 
оп#та1е  ез!  \с\  Ъеадсоир  тотйге  ^ие  ёапз  1а  тагске  тагосате  йи  р1ашз4е 
ЬбороМ  Меуег,  ^дв  ВегНог  а  тз4гдтед4ёе  йЧте  ташёге  здгргвдад1е.  Ьез 
«сойаз»  а,)од4ёе8  раг  ВегНог  йадз  1ез  дедх  тагсЬез  пе  зод4  виёге  цааНЙаЫез 
сотте  тд8^^ие. 

Ь'ад1гв  тогсвад  здз4етеп4  сё1ёЪге  йапз  РагЫ,  ез4 1е  екоеиг  Лез  зуХрНез 
е1  йез  дпотез  ^д^  ед<1огтеп4  Рапз4  здг  1а  Ъогй  4е  ГЕ1Ье  (!)  е4  1в  Год*  гёуег 
к  Маг^агИа.  С'ез*  здате  сГттедйод  тдз1са1е,  аззег  Ьеад  йе  соШодгз  (сЬове 
ехсезз1Уетед4  гаге  сЪег  ВегНог)  е4  ад-йезздз  йе  4од4  ё1о{;е  сотте  еШ  сРог- 
сЪез4ге.  Ье  ре414  Ъа1е4  йез  зу1рЬез  ^д^  зд!4  се  сЬоедг  —  (дде  езрёсе  4е  уа1зе 
(ИарЪаде  р1апад1  ад-йезздз  <Гдпе  зед1е  до4е  содйдде,  1е  гё  ргауе  Ае  1а  $гоз8е 
согде  (1е  У1о1одсе11ез)  ез4  дде  ее  сез  Гёепез  огсЬез4га1ез  <1од4  ВегНог  зед1  рое- 
зёйаЦ  1е  зесге*. 


рыя,  какъ  наприлгЬръ  развязка,  находятся  въ  полномъ  противоречш  со  смы- 
сломъ  поэмы  и  даже  самой  легенды,  и  не  отличаются  ни  вкусомъ,  ни  логикой. 

Заставить  Мефистофеля  явиться  въ  первый  раэъ  передъ  Фаустомъ  тот- 
часъ  поел*  сцены  съ  пасхальнынъ  гимноыъ;  устроить  первое  свидаше  Фауста 
съ  Маргаритой  въ  комнат*  этой  целомудренной  девушки,  где  Фаустъ,  вве- 
денный Мефистофелемъ,  заранее  спрятался  за  8анав*ски  кровати  (!);  пропу- 
стить въ  музыкальной  драме  молитвы  уже  падшей  Маргариты  и  великолеп- 
ную сцену  въ  храм*,  въ  которой  Лгез  ггае  такъ  и  напрашивается;  основать 
развязку  на  пошлой  проделке  со  стороны  д1авола;  (!)  окончить  произведете 
сценой  изъ  Пандемошума  (советь  Д1аволовъ),  за  которымъ  непосредственно 
следуетъ  хорь  серафимовъ  въ  небесахъ — это  значить,  детски-смело  распоря- 
жаться велнкнмъ  сюжетомъ! 

Въ  предисловш  къ  этой  партитур*,  авторъ  объясняеть,  что  «самое  за- 
глав1е  произведешя:  «Проклятае  Фауста»  (?),  указываетъ  на  то,  что  оно  не 
основано  на  главной  мысли  Гётевскаго  Фауста,  т.  к.  въ  знаменитой  поэм* 
Фаустъ  спасенъ* — и  развиваетъ  мнете,  что  легенда  о  ФаустЬ  можеть  быть 
переделана  всячески. 

Никто  въ  этомъ  не  сомневается,  но  «Цд1  з'ехедзе — з'аседзе»...  (кто 
оправдывается,  тотъ  виновенъ).  Беряаозъ  старается  снять  съ  себя  упрекъ  въ 
искаженги  памятника,  но  этотъ  упрекъ  неи8б*женъ,  потому  что  искажен1е 
действительно  произошло!  Конечно,  можно  переделать  легенду  о  Фауст*  со- 
вершенно иначе,  ч*мъ  Гёте— тогда   не  будетъ  и  обвинен1я.  Но  именно   бук- 
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Бапз  1а  зсёпе  Дез  Ъиуеигз  И  у  а  Лез  сотЫпа180пз  1^ёз-р^^иап1;ез  <1е  Ыгаг- 
гепб.  Ма1§  1а  Гои^ие  8иг  1е  то*  атеп,  аргёз  1а  сЬапзоп  4е  Вгапёег  —  ^п^  а 
ПпЬшйоп  <\е  регзШег  1е  з!у1е  геН§1вих  зсо1аз1^ие,  п'ез*,  зе1оп  пин,  ^и,ипе 
риёпШё  шй]дае  <Гип  оиуга^е  зёпеих — е*  сеМе  зсёпе  &  1а  сауе  зЧп1згготр1; 
таШеигеизетеп! — аи  гаотеп!  1е  р1из  ргорге  к  1а  тиз^^ие! 

Тои1  се  дш  ез*  Ггаррап*  йе  уегуе  дапз  1е  роете  йе  ОоеЛе  тавдие  йе 
геНеГ  4апз  1а  рагШоп  йе  ВегНог,  яи1  п'ауаН  розШуетеп*  аисип  1а1еп*  роиг 
1а  реиЦиге  йев  сагасгёгез.  Раззюппё,  1у^ие,  П  гез1е  Ьпцоигз  Хиг-тёте  е*  пе 
зЧЛепШе  раз  ауес  зез  регзопа§ез. 

II  Гаи*  ц<т1ег  к  се1а  ^и'Н  п'ёспуаН  роиг  1ез  уо1х  Ьитатёз,  роиг  1е 
сЬап1,  дие  (Типе  ташёге  сопГизе,  Ыгагге  ехсеззхуетеп!;  гпдгсАе  роиг  1ез  ехёси- 
1ап1з.  Ьез  зсёпе  (Ратоиг,  1ез  готапсез  йе  Маг^ибгНю,  Га1г  (1е  Гаиз*  атоигеих, 
*ои(  се1а  ез*  ЫаГагс1,  ЫЫе  йе  ёеззт,  реи  опдошй  е*  сотрпз  Гаиззетеп*.  Рго- 
(таНоп  роиг  ргорапаНоп,  }е  ргёГёге  1а  ти^ие  4е  боипос!  зиг  1е  тёте  зи^е*. 
АЬйгдап*  зи»1е  1ез  тётез  йоппёез  дие  ВегИог  (Гаи$1  е!  Вотёо)  Ооипой,  1юи4 
еп  ргойтапЪ  ЬогпЫетеп*  ЗЬакезреаге  е*  6ое1Ье,  а  зи  гез*ег  аи  то1пз  ргаИ- 
^ие  е*  тиз1СаЬ  II  ёсгИ  роиг  1а  зсёпе,  П  ГаН  Лев  «орёгаз».  N6  У1зап(  раз  р1из 
Ьаи1  цие  4е  зайзГаиге  &  ип  сегЧат  риЬИс  <1е  Рапз,  И  уа  йгоИ  &  зоп  Ъи(  е1 
асцшег1  йез  зиссёз  Дапз  *ои(е  ГБигоре.  1/А11ета§пе,  е11е-тётв,  роиг  за  Ьоп*е, 
п'а  раз  Ьёз1*6  &  арр1аи<Иг  сЬа1еигеизетеп1  Гаиз*  тёШпогрЬозё  еп  ёШсИап*  йи 
диагЦег  1а4ш,  МейзЫе1ез  еп  Кдаго,  Оге1сЬеп  еп  дпзеМе.  боипой  п'атЪНмш- 


вальное  заямствовате  Берлюзомъ  нйкоторыхъ  сценъ  у  велякаго  нймецкаго 
поэта  и  смЪшеше  ихъ  съ  другими,  произвольными  сценами,  заслуживаете  на- 
зваше  арофанапди.  Нельзя  искажать  мысль  Гёте  изъ  за  единственнаго  жела- 
Н1Я  сочинить  венгерскш  маршъ,  вставленный  некстати;  нельзя  выпускать 
сцену — Гретхенъ  въ  церкви— потому  что  ТНез  ггае  помещено  уже  раньше  въ 
Кецшега;  нельзя  проскользнуть  мимо  ТУсЦригдгзпсиМ  потому  только,  что  уже 
существуетъ  подобное  подражаше  въ  сцен!  «Сонъ  шабаша  в4дьмъ»;  нельзя 
выставить  Д'Ьйствующихъ  лицъ  Гётевскаго  произведен1Я  «нелепыми»  для  того, 
чтобы  им'Ьть  возможность  поместить  ихъ  въ  самую  нелогичную  обстановку. 

И  такъ  еще  разъ,  и  планъ,  и  стройность  произведенгя,  и  здравый 
смыслъ,  н  вкусъ—  принесены  въ  жертву  прихотливымъ  требовашямъ  виртуоз- 
ности, изощряющейся  въ  изображеши  подробностей.  «Эта  сцена  подходящая 
для  меня— я  беру  ее;  эта  мнй  не  нужна— я  выпускаю  ее,  нисколько  не  забо- 
тясь о  ц4льнорти  общей  идеи>. 

Неужели  это  едть  осуществлеШе  д*йствительнаго  художественнаго  идеала 
въ  произведен]^  которое  выдается  не  за  отрывочный  «музыкальный  иллюстра- 
ции, а  за  полный  и  будто-бы  серьезный  трудъ. 

Также  какъ  Ромео  и  Джульетта,  Прокляты  Фауста,  драматическая 
легенда,  поевященная  Францу  Листу  (оп.  24),  составляете  чудовищную  см-Ьсь 
отрывковъ  вокальной  и  инструментальной  музыки,  съ  перев^сомъ,  на  этотъ 
равъ,  въ  пользу  вокальнаго  элемента.  Это  ни  оратор1я,  ни  симфошя,  ня 
опера;  это  опять  ром4сь,  произведвн1е,  не  обнаруживающее   никакого   стрем- 
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паИ  пеп  йе  р1из  е*  II  *потрЬе  ВегИо2  п'еи*  ]ата15  <1в  Ъи*  йёШе*  еп  ез* 
гез*е  &  зез  «азр1га*10пз>. 

1/Ьутпе  <1е  1а  Г6*е  Ле  РЦиез  4е  зоп  Таий,  1ев  сЬоеигз  йе  8о1<1а*8  е1 
(Г6*и(Цап*8,  *ои*  се1а  п'ез*  гетагциаЫе  цие  раг  Гт*еп*10п.  Ьа  тиз'^ие  у  ез* 
аЪзеп*е.  Ьа  соигзб  к  ГаЫте— зиг  йез  сЬегаих  поггз  (се  ди'оп  пе  гесоппаПгаН 
раз  ГасПетеп*  зале  1е  ргодгаттеУез*  4  гетагяиег  сотте  гЪуШте  е*  сотте 
рго*о*уре  <1в  се  ^и,а  ГаИ  р1из  *ап!  Ызг*  йапз  зоп  Маяерра.  Бап8  1а  зсёпе  4и 
Рапйётотит  1ез  (НаЫез  га88етЫ6з  сЬап*еп*  еп  сЬоеиг  Йе  *пощрЬе:  сНаз! 
Дпппги  кагаЬгао!  Тгайю  ип  МагехШ  БШ!  АМН»  Е*  ВегИог  уеи*  поиз  аззигег 
Гог*  збпеизетеп*  ^ие,  ссе**е  1апеие  (?)  ез*  се11е  ^ив  8*ге<1епЪог8  арре1аИ,  1а 
1апдие  шГегпа!е  е*  ци'П  сгоуаН  еп  изаде  (!)  рапт  1вз  йетопз  е*  1ез  йатпбз». 
Ьа  тивдие  со1огёе  &  ои*гапсв  ез*  21  1а  Ьаи*еиг  йв  се**в  робз'ю  е*  йоН  6*го 
шйштеп*  а§гёаЫе  аих...  4атп6з. 

И  у  а  ип  айоше  Дапз  1а  ргайцие  йе  1а  рет*иге:  Агап*  йе  рвЫге  Ц 
Гаи*  8ато1Г  Деззгпег,  аи*гетеп*  оп  пзцие  4е  йигв  сйез  сгой*ез». 

Еп  Ызап*  1в  рага11ё1в  ауес  1а  тищие,  поиз  зегопз  йапз  1е  уга1  31  поиз 
Фзопз  цие  ВвгПог  п'а  ^атааз  аррпз  к  Леззгпег,  дио1ци11  татй*  еп  та!*ге  1а 
сои1еиг.  Уош  1а  гагзоп  ргтс1ра1е  роиг  к^иеЦе  йапз  зоп  НагоЫ  Ц  п'у  а  рот* 
йе  НагоЫ,  йапз  зоп  Еотео  е*  1и1Ше  И  п*у  а  ш  Ди11в**е  п!  Котео  — йапз 
зоп  ТаюЬ  И  п'у  а  щ  Раиз*,  ш  Щгвиеп*е,  т  МерЬ13*орЬ616з  гопйиз  ти81са1е- 
т«п*.  8апз  1ев  сбициеНев  йи  ргобгатте»  оп  пв  зойрдодпегаИ  щбще  раз  1а 


летя  къ  сцен*,  но  слишкомъ  длинное  и,  въ  ц*ломъ,  недостаточно  привлека- 
тельное для  концерта. 

Какъ  почти  во  вс*хъ  произведешяхъ  Берлюва,  отдЬльиыя  части  изоби- 
луютъ  великолепными  подробностями.  Какъ  на  одну  изъ  самыхъ  выдающихся 
пьесъ,  любятъ  указывать  на  венгерскш  маршъ,  но  это  не  лестно  для  произве- 
денья. Талантъ  Берлшза  не  причастенъ  въ  создан  1  и  этой  шесы,  т.  к.  это 
точное  воспроизведете  весьма  популярной  въ  Венгрш  музыки—  марша  Ра* 
кота;  оркестровка  блестяща,  но,  на  мой  взглядъ,  развитее  большихъ  орке* 
стровыхъ  силъ  и  оригинальный  звуковыя  комбинащи,  гораздо  слаб*е  зд*сь» 
ч*мъ  въ  мароккскомъ  марш*  (шаниста  Леопольда  Мейера),  инструментован- 
номъ  Берл1озомъ  изумительнымъ  образомъ.  «Коды»,  прибавленные  Берлюзомъ 
въ  обоихъ  маршахъ,  едва-ли  могутъ  быть  одобрены  въ  музыкальномъ  отно- 
шеши« 

Другая  шеса  изъ  Фауста,  справедливо  пользующаяся  известностью— это 
хорь  еильфовъ  и  гномовъ,  которые  усыпляютъ  Фауста  на  берегу  Эльбы  (!)  и 
даютъ  ему  возможность  вид*ть  во  сн*  Маргариту.  Этотъ  хоръ  пр1ятенъ  своимъ 
музыкальнымъ  творчествомъ,  довольно  красивъ  въ  контурахъ  (вещь  весьма 
редкая  у  Берлюза)  и  выше  всякой  похвалы  въ  отношенш  оркестровыхъ  эф- 
фектовъ.  Небольшой  балеть  еильфовъ,  сл*дующ1Й  за  этимъ  хоромъ  (что-то 
въ  род*  воздушнаго  вальса,  который  построенъ  на  одной  постоянной  нот* — 
низкое  гб  толстой  струны  вюлончеля),  представляетъ  одну  изъ  т*хъ  оркестро- 
выхъ феерШ,  тайной  которыхъ  обладалъ  одинъ  только  Берл1озъ. 
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ргбзепсе  <1е  1оиз  сез  регзопа^ез  йапз  1а  рагййоп.  Из  зоп1  гезШ  йапз  Тгтадх- 
паИоп  йе  Гаи1епг  соште  1а  «сЬеуаих  шит  тепйоппез  сьйеззиз. 

Ье8  сЬоеигз,  ой  РтйтёиаШ  Лез  регзоппадез  геси1е  аи  зесопй  р1ап, 
1ш  гёизз13зеп1  пиеих.  Без  зсёпез  Гап1а8^иез  йопЪ  1е  сЬагте  ргшара1  ез! 
рг6с1зётеп4  йапз  Гшйёйт,  1е  уа§ие  йез  сои1еигз  ЙоНап&з  1ш  геизз13$еп1;  к 
тегуеШе,  —  сотте  1а  Кете  МаЬ,— 1е  заЪЪаЪ, — 1е  сЬоеиг  е1  1е  Ьа11е4  йев  8у1- 
ркез.  Ма13  1&  ой  1а  Гегте1ё  йез  соп*оигз,  1а  ргёюзюп  йе  1а  П#пе  ез!  ипе  соп- 
йШоп  ш(118реозаЫе,  ВегИог  гез(,е  сотр164етеп1  запз  геззоигсез.  8ез  гёсИаИГз  е! 
зез  а1гз  боп1  й'ипе  ЫЫеззе  Йбзезр6гап1;е  &  ип  йе§гё  р^ез^ие  заив  ехешр1е 
рагпп  1ез  тизниепз  еп  гепот. 

Тоиз  1ез  §гапй8  таИгез— ВасЬ,  Наепйе1,  СНисЬ,  Науйп,  Могаг*,  ВееШо- 
уеп,  Коззш  тап1а1еп1;  1е  соп!оиг  тиз1са1е  й'ипе  татёге  1Гг6ргосЪаЫе,  ^ае1з 
цие  ГиззепЬ  1а  з*у1е  ои  1а  йоппёе.  Ргапг  ЬсЬиЪег!;  в1  СЬаг1ез-Мапе  йе  \УеЪег, 
сотте  йе88%па1еиг8%  пе  зоп1  раз  й'ипе  Гогсе  1ои1  к  ГаН  6&а1е  аих  зоттКёз 
ёпитёгёез  р1из  Ьаи1,  та!з  се  зол);  1ощоигз  йез  #гапйз  рвШ1гез  яие  1а  йезз'т 
пе  дёпаН  виНетеп*.  В1еп  аи  соп*га1ге  ВегПог,  еп  ГаН  (1е  соп1юиг  тиз1са1,  йе 
рЪувюпоте  тИойгдие,  Йе  1а  г6{$и1ап1;6,  Йе  Гогйоппапсе  Йе  1а  ГасШге  —  йоН 
оссирег  1е  Йе#г6  1е  р1из  тише  йе  ГесЬеИе,  Ыеи  аи-йеззоиз  йе  РбИюеп  Оат1Й 
е%  йе  СЬаг1ез  боипой,  ^и^  еих  поп  р1из,  пе  зоп!  раз  йез  аШШез  зоиз  1е  га- 
рог4  йи  йезвш. 

Роиг  ип  агйз1е  аих  рпуе1з  роб^иеэ,  1ез  р!из  уаз1ез,  гбуап*  йез  Ьогшпз 


Въ  сцен*  гулякъ  есть  комбинащн  весьма  пикантный  по  своей  причуд- 
ливости. Но  фуга  на  слово— аминь,  следующая  за  п-Ьснью  Брандера  и  выра- 
жающая намйрейе  посмеяться  надъ  релипозно-схоластическимъ  стилемъ,  со- 
ставляете, на  мой  взглядъ,  ребячество,  недостойное  серьезнаго  произведешя— 
и,  къ  несчастью,  эта  сцена  въ  погребк*  прерывается  въ  моментъ,  самый  под- 
ходяще для  музыки. 

Все,  что  поражаетъ  жизненной  силой  въ  поэм*  Гёте,  лишено  рельеф- 
ности въ  партитур*  Берлюза,  который,  положительно,  не  обладалъ  ни  малМ- 
шимъ  талантомъ  въ  изображен! и  характеровъ.  Страстно  или  лирически  на- 
строенный, онъ  всегда  остается  самимг  собою  и  не  отожествляется  съ  своими 
действующими  лицами. 

Къ  этому  надо  прибавить,  что  его  манера  писать  для  человеческий» 
голосовъ,  для  п*Н1я,  самая  сбивчивая,  странная,  и  въ  высшей  степени  небла- 
годарная для  исполнителей.  Сцены  любви,  романсы  Маргариты,  ар1я  влюблен- 
наго  Фауста,  все  это  безцвЪтно,  слабо  въ  отношенш  рисунка,  не  оригинально 
и  неверно  понято.  Профанация  за  профанащю:  я  предпочитаю  музыку  Гуно 
на  тотъ  же  сюжетъ.  Принимаясь  за  гЬ  же  темы,  какъ  и  Берлюзъ  (Фаусть  н 
Ромео),  Гуно,  хотя  профанировалъ  Шекспира  и  Гёте,  съумЬлъ,  по  крайней 
м*р4,  остаться  практичнымъ  и  музыкальнымъ.  Онъ  пишетъ  для  сцены,  сочя- 
няеть  соперы».  Стараясь  удовлетворить  только  известную  часть  Парижской 
публики,  онъ  м*титъ  не  высоко,  идеть  прямо  къ  ц*лй  и  достигаеть  усп*ха 
во  всей  Европе.  Даже  Гермашя,  къ  стыду  своему,  не  задумалась  горячо  ап- 
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туз*ёпеих  е4  НИтНёв,  1е  йоташе  йе  1а  дш^ие  геНреизе  а  йй  ргёзеп*ег 
Ъеаисоир  А'аМгаНв. 

1еипе  епсоге,  ВегГюг  ГаН  ипе  стеззе  йев  гаог1в»  ип  Ведигет  аих  <Итеп- 
зюпз  со1о8$а1ез.  У  гаеМап!  зоп  атЪШоп  1а  р1из  вгапйе,  Ц  п'ёрагдпа  пеп  роиг 
ШсЬег  йе  1е  1шв  ехёси1ег  та1#гё  1ез  йМсиНёз  иптепвез  йе  Ьш1е  езрёсе  дш 
з,е1еуа1еп*  йе  1ои1е  раг*.  Ь'ёпег^е  йе  Гаи*еиг  ШотрЬа  йе  *опз  1ез  оЪз*ас1вз. 
II  рагушг  к  1а  гёаИвайоп  йе  воп  гёуе  сЬёп. 

Ауес  *ои1в  1а  зо1епш*ё  уои1ие  в*  роззШе,  1в  Ведигет  (овиуге  5),  Ы 
6хесп(6  к  1а  сЬареИв  йез  ЬуаНйез  1е  5  йёсетЪге  1837  &  Госсазюп  йи  зетсе 
тогШап-е  сё!ёЪг6  еп  тёгаоиге  йи  е6п6га1  Батгбтоп!  в*  йев  зо1йа1з  *гап$а18 
^и^  рёпгеп*  к  1а  рпзв  йе  Сопз4ап1ше. 

Ь'аШивпсе  йи  риЬПс  ЛИ;  1ттепзе  тшз  1а  ппшцие  п'еи!,  аисип  зиссёз, 
гез1а  гоЫетеп*  шсотрпзе,  е*  Ра^отёгайоп  бпогтв  йез  тоуепз,  1а  таззе 
йез  ехёси1;ап1з  пе  ргойтзН  дие  йе  1а  з1иреиг  е!  р^оУО^иа  тёте  1а  репзёе  йи 
сЬагЫашвте  йе  1а  раг{  й'ип  аи1еиг  цш  Ыеп  сег*ашетеп1  п'вп  ё*аН  ш  сои- 
раЫв  ш  сараЫв. 

(}иапй  ип  сотёсПеп  ез(  8и)в4  к  роПег  1в  ^еи  йе  1а  рЬузитоппе  уизди'а 
1а  дгтасе,  Ц  Гаи*  ^ив  зоп  Ыеп*  зоН  Ыеп  дгапй  е1  Ьеаи  роиг  1и1  Гахге  раг- 
йоппег  Гёха§ёгайоп  гиИси1е  в*  йёзадгёаЫе. 

(}иапй  оп  ргепй  роиг  сопйп^епЬ,  по*ё  йапз  1а  рагШюп  йи  Ведигет, 
4  Йй*ез,  2  Ьаи*Ь013,  2  согз  ап^1а13,  4  йаппеМвв,  12  согз,  8  Ъавзопв,  25  рге- 
Го1бгз  ую1опз,  18  соп^геЬаззев,  70  зоргапоз,  60  *ёпогз  в*  70  Ъаззб-*аШез,  ^иапй 

плодироватъ  Фаусту,  преобразованному  въ  студента  латинскаго  квартала,  Ме- 
фистофелю, превратившемуся  въ  Фигаро,  Гретхенъ,  изображающую  гризетку. 
Гуно  ничего  болыпаго  не  добивался  и  онъ  торжествуетъ.  У  Берлюза  никогда 
не  было  определенной  цели  и  онъ  остался  при  своихъ  сстремлен1яхъ». 

Пасхальный  гимнъ  его  Фауста,  хоры  солдатъ  и  студентовъ,  все  это  за- 
мечательно только  какъ  нам4рев1е.  Музыка  отсутствуетъ.  Скачка  къ  пропасти 
на  черныхъ  коняхъ  (что  не  легко  было  бы  узнать  безъ  программы)  замечательна 
по  ритму  и  какъ  прототипъ  того,  что  создалъ  впосл4дств1и  Листъ  въ  своемъ 
Мазептъ. 

Въ  сценЪ  Пандемониума,  собравпиеся  демоны  поютъ  торжественнымъ 
хоромъ:  «Наз!  1ппиги  кагаЬгао!  Тгайшип  МагезсШ  МП!  <ШИ»,  и  Берлюзъ 
вполне  серьезно  хочетъ  уверить  насъ,  что  сэтотъ  языкъ  (?)  и  естьтотъ,  ко- 
торый Сведенборгъ  называлъ  языкомъ  ада  и  который  онъ  считалъ  употреби- 
тельнымъ  между  демонами  и  грешниками».  До  крайности  цветистая  музыка 
находится  на  высоте  подобной  поэзш,  и  должна  быть  въ  высшей  степени 
пр1ятна  для...  грешниковъ. 

Существуетъ  аксшма  въ  художественной  практике:  раньше,  чемъ  пи- 
сать красками,  надо  уметь  рисовать,  иначе  рискуешь  произвести  «мазню». 

Проводя  параллель  между  живописью  и  музыкой,  мы  не  ошибемся,  если 
скажемъ,  что  Берлюзъ  никогда  не  учился  рисовать,  хотя  употреблялъ  краски 
съ  видомъ  знатока.  Вотъ  главная  причина,  почему  въ  его  Гарольде  —  н'Ьтъ 
Гарольда,  въ  его  Ромео  и  Джульетт*— н*тъ  ни  Джульетты,  ни  Ромео,  въ  его 
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оп  у  щш1е  йапз  1е  сТиЪа  пйгит  зраг^епв  зопит>^иа1ге  рей1з  огсЬезкгез 
сотрозёз  ехс1и81гетеп1  йе  иютреНез,  согпеЬз,  ЪготЪопез  е1  орЫсШйез  геп- 
(огсёз  йе  зеш  ЙтЪа1ез  (агео  10  ЙтЪаНегз),  йе  йеих  вговзез  са13зез,  йе  1гш 
рахгез  йо  сутЬа1ез  в*  йи  *ат*ат  —  Ц  п'у  а  ди'&  еврбгвг  цие  йапз  ипе  раг!ь 
Иоп  Гп(шге  йв  ев  деиге,  роиг  зиграззег  ВегИог*  оп  теига  еп*ге  1ез  рагИез 
йез  рей1з  «по!а  Ъепе>  1ои*  тойез^ез  роиг  зфЫвег:  щ— ипе  за1уе  <ГагШ1епе; 
1С1 — ипе  ехр1озюп  й'ип  та§азт  йе  роийге  к  сапоп;— Ю1 — бгирйоп  й'ип  го1сап 
еЬ  1гетЫетеп1;  йе  Хетте  аи  т1иге\* 

Ье  рар1вг,  ге§;16  ои  поп  ге§16,  зоиЯге  *ои!;. 

II  Гаи);  йопс,  (Шопв-поив,  ^ие  1а  шившие  раг  е11е  тёте  зоК  Ыеп  ЬеИе, 
Ыеп  огдапщие  йапз  зоп  Нее  е1  зез  й6уе1орретеп1з  роиг  йиге  равзег  йез 
ех1гауа#апсез  ^г!тадап(ев  йе  сеОе  езрёсе,  зиг  1а  ИтНе  йе  сипеизев  «Ехре- 
пепсез  й'ассоизйдие». 

Раг  таШеиг  се  п'ез(;  раз  1е  саз  йапз  1е  Вя^ийт  йе  ВегИог. 

С'ез!  ипе  оеиуге  ех1тетвтвп4  Ыегеззапй  роиг  Шийе  й'ип  тизшеп, 
ипе  оеиуге  ассизап*е  1ез  1п1епИопз  1ез  р1из  §гап(Иозез-ГоигшШап1  йе  йёЫ1з 
гетагдиаЫез  аи  роззхЫе.  С'ез!;  ипе  езрёсе  й'ога*опо  «Гап&зйцие  е!  Гогть 
йаЫе»  а  ргороз  йи  Ш1е  1айп  йе  1а  теззе  йез  тог*з  (1ех*е  ^ие  ВегНог  п'а 
раз  тёте  зи  гезрес(ег  йапз  зоп  т1ё&п1ё).  Ма1з,  сотте  1а  ти8^^ие,  ез1  гет- 
рИе  йе  Ыгаггепез  ё(  й'тсоЬбгепсез  йапз  се  ^и,в11е  а  йе  ваШап* — с'ёз^ЗиНге 
1ез  брхзойез  р^Югеедиез — е!1е  ез1  йШизе,   ГаШв  йе  сопЪэигв  йапз  1юи(  се  401 


Фаусте  —  н*тъ  ни  Фауста,  ни  Маргариты,  ни  Мефистофеля,  изображенныхъ 
музыкально.  Безъ  с  надписей  программы»  нельзя  было  бы  подозревать  присут- 
ств1е  вс*хъ  этихъ  лицъ  въ  партитур*.  Они  остались  въ  воображении  автора, 
какъ  и  с  черные  пони»,  о  которыхъ  мы  упоминали  выше. 

Хоры,  въ  которыхъ  индивидуальности  дЭДстаующихъ  лицъ  отступаютъ 
на  второй  планъ,  удаются  ему  лучше.  Фантастически  сцены,  прелесть  кото- 
рыхъ состоять  главнымъ  образомъ  именно  въ  неопределенности,  въ  неясности 
расплывающихся  красокъ,  удаются  ему  превосходно,  наприм4ръ:  царица  Мабъ, 
шабашъ  в*дьмъ,  хоръ  и  балетъ  сильфовъ.  Но  тамъ,  где  твердость  очерташй 
и  определенность  лиши  являются  необходимымъ  услов!емъ,  у  Берлюза  не 
хватаетъ  средствъ.  Его  речитативы  и  его  арш  до  такой  степени  плохи,  что 
ничего  подобнаго  н*тъ  ни  у  одного  язь  изв^стныхъ  музыкантовъ. 

Все  велигое  мастера—  Бахъ,  Гендель,  Глукъ,  Гайднъ,  Моцартъ,  Бетхо- 
венъ,  Россини  безъукоризненно  располагали  музыкальнымъ  рисункомъ,  каковы 
бы  ни  были  стиль  и  сюжеть.  Въ  этомъ  отношенш  ни  Францъ  Шубертъ,  ни 
Карлъ  Мар1Я  фонъВеберъ  не  могуть  сравняться  съ  перечисленными  знаме- 
нитостями, но  все  так  и  и  они  велите  художники,  которыхъ  рисунокъ  ни- 
сколько не  стЬснялъ.  Напротивъ,  Берл1озъ,  въ  д4л4  музыкальнаго  контура, 
мелодической  фиэюномш,  правильнаго  распред*лешя  фактуры — долженъ  зани- 
мать самую  последнюю  ступень  лестницы,  гораздо  ниже  Фелшаена  Давида  и 
Шарля  Гуно,  хотя  они  и  не  сильны  въ  рисунке. 

Для  артиста  съдпирокими  поэтическими  планами,  мечтающего    о   тайн- 

1968 


0|дШ2ес1  Ьу 


СоодТе 


ВЕСТОВ  ВЕМЛ02. — ГЕКТОРЪ  ВЕРЛОвЪ. 


ев*  «рЪгазе  сЬап1ёе.  Се  п'  ез*  раз  ипв  рпёге.  Се  пШ  раз  йе  1а  ти8^^ив  гвИ- 
^еизе.  Се  п'ез*  раз  ип  Кецшвт. 

ВегИог  ауаИ;  ипе  ^гапйе  ргейИесИоп  роиг  се1*е  оеиуге.  II  з'еп  ргбосси- 
раН  йнцоигз  е!  1а  теМаН  зоиуеп*  (раг  Гга§теп1з,  се1а  уа  запз  (Иге)  —  йапз 
1ез  сопсег!з  ди'Н  йт#еаЦ  к  Вайе,  ^иапй  у  гедпаН  М.  Вепаге!.  А  ргороз  йе 
зоп  «ТиЪа  ппгит>  йапз  ип  йе  сез  сопсег!  И  беги  (еп  1861): 

«<3ие1  роете!  <1ие1  1ех1е  роиг  ип  тиз1С1вп!  Зв  пе  заитз  ехрптег  1е 
«Ъои1еубгзетеп1  (1е  соеиг  дие^бргоиуе  циапй,  йт^еап!  ип  огсЬез1ге  иптепзе, 
«д'агпуе  аи  уегзе1: 

♦Гийех  ег§о  сит  зейеЪН. 

«А1огз  1ои4  зе  ГаН  попг  аи^оиг  йе  то1;  ^е  п'у  У018  р1из,  ]е  спиз  ЪотЪег 
«йапз  1а  пиН  ё^егпеНе». 

Сез  азркайопз  уегз  Гшйш,  81  ргоГопйбтеп!  зепйез,  сез  зотЪгез  1аЫеаих 
(1ез  $гапйз  са1ас1узтез  (1е  1а  па1иге,  йе  1а  тог!,  йе  Гбкегшкб,  йе  ГепГег,  йез 
{еггеигз  е*  йез  туз1егез  ароса1ур^иез,  опг  буси^иб  йапз  1е  ЫепХ  81  оп$ша1 
йе  ВегИог  йез  сотЫпа1зоп8  тазз1Уез  ёЧпз^гитеп^з  о!  йе  У01Х  Ьитатез  тоШез 
^изци'а  1ш;  (1ез  сот^гшзоп  за1313зап1ез  ^и^  раг  ёскаррёез  уоиз  оиугеп!  (1ез 
Ьопгоаз  шгаепзез  е(  уоиз  йоппеп*  1е  Гпззоп  —  тахз  роиг  Ыге  ип  ^гапй  в1 
йщпе  (аЫеаи  йи  .ртдотеп!  йегшег  й'аргёз  1ез  Ибез  йе  1'Е§И86  сайю^ие— 1ез 
геззоигсез  йе  1а  «пазе  еп  зсёпе»  е(  1ез  псЬеззез  йе  1а  ра1еЦе,  к  е11ез  зеи1ез — 


сгвенныхъ,  безграничныхъ  горизонтахъ,  область  релипозной  музыки  должна 
была  представлять  много  привлекательнаго. 

Еще  въ  молодости  Берлюзъ  написалъ  с  панихиду» — реквгемъ,  колоссаль- 
ныхъ  разм*ровъ.  Вкладывая  въ  это  произведете  все  свое  честолккне,  онъ  не 
пожал'Ьлъ  ничего,  чтобы  добиться  исполнешя  его,  не  смотря  на  всевозможный 
трудности,  возникавипя  со  всЬхъ  сторонъ.  Эяерпя  автора  восторжествовала 
надъ  всеми  пренятствЫми.  Ему  удалось  осуществить  свою  любимую  мечту. 

Со  всей  желанной  и  возможной  торжественностью,  рекв1емъ  (сочинеше 
5-е)  былъ  исполненъ  въ  храм*  Инвалидовъ,  5-го  декабря  1837  года,  по  слу- 
чаю панихиды,  отслуженной  въ  память  генерала  БатгётоШ,  и  французскихъ 
солдатъ,  павшихъ  при  взяли  города  Константина. 

Стечете  публики  было  громадно,  но  музыка  не  имела  никакого  успеха, 
и  осталась  вполне  непонятой, — а  чрезмерное  нагромождеше  музыкальныхъ 
средствъ  и  масса  исполнителей  произвели  только  замешательство  и  заставили 
заподозрить  автора  въ  шарлатанстве,  въ  которомъ  онъ  не  былъ  виновенъ  и 
на  которое  онъ  не  былъ  способенъ. 

Если  актеръ  доводить  иногда  игру  физюномш  до  гримасничанья,  то  та- 
лантъ  его  долженъ  быть  великъ  и  прекрасенъ,  чтобы  можно  было  простить 
ему  его  смешное  и  неприятное  преувеличеше. 

Если  въ  составъ  оркестра,  нам*ченнаго  въ  партитуре  рекшема,  входить 

4  флейты,  2  гобоя,  2  англШскихъ  рожка,  4  кларнета,  12  рожкоеъу  8  фаготовъ, 

25  первыхъ  скрипокъ,  18  контрабасовъ,  70  сопрано,   60  теноровъ  и  70  низ- 

кихъ  теноровъ  (Ъаззе-1аШез),  если  при  словахъ  «ТиЬа  ппгит  зраг^еиз  запит» 

присоединяются  еще  4  маленькпхъ    оркестра,   составленныхъ    исключительно 

.  *** 
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пе  заигшеШ  зиШге.  Роиг  птаНзег  ауес  М1сЬе1-Ап$е  йапз  1а  тёгае,  йоппёе  И 
Гаи*  ауап*  1ои1  шашег  та$1з1га1етеп*  1е  йеззш.  Аи1гетеп1  оп  пе  ГаН  ^ие 
«йез  сЬи1ез  йе  ВаЬу1опе>—  йез  «йегтегз  доите  йи  топйе>  Йап8  1е  з1;у1е  еха- 
$ёгё  й'ип  сегЫп  реШге  ап§1а1з,  Маг1ш  (соп*етрогаш  йе  ВегНог)  Ы&таЫе 
зоиз  р1из1еигз  гаррог*з  е*  йв)а  сотр1е*етеп1;  оиЪНё. 

Се  п'ёЫ1  раз  к  ВегНог,  с'ёиН  к  ВееМютеп  йе  сгёег  ип  «1^и1вт»  Иеа1 
Де  Гогсе  еЬ  йе  ^гапйеиг  уёпкаЫе.  Ип  зетсе  АшбЪге  ^ш  аигаН  рпз  р1асе  к 
с61ё  йе  за  дгапй-тевзе  гаопитепЫ  (еп  гё). 

Бапз  1оиз  1ез  саз  1е  сКедшет»  Ли  таНге  Ггапдеиз  ез1  ипе  ориуге  (1е 
Ьаи1е  уа1еиг  йапз  зоп  депге,  ^и^  шёгНе  Ыеп  йез  ехёсийопз  зо^пёез  е4  Ыеп 
йез  4гауаих  сгНщиев  1ои1  зрёЫаих  в1  ^и^  зиграззе  йе  сеих  р1в(1в  зоп  Те  Веит 
сотрозё  Ъеаисоир  р1из  1ап1  (еп  1855).  Ье  Те  Бейт  п,в8*^и,Ш16  оеиуге  й'осса- 
з1оп  аззег  ЫЫе  еХ  йе  реи  (ИтроПапсе.  Ьа  тиз^^ие  у  ез1  йе  р1из1еигз  йе^гёз 
тГёпвиге  аи  сКедшет»  в*  1ез  регвресЦувз  ^гапсИозез  е1  тув^иез  у  50п1  аЪзеп- 
1ез.  Аргёз  1ои1  се  див  поив  уепопз  й'вхагатвг  11  ез(;  аззег  сЫг  роиг  тез  1ес- 
1еигз  дие  ВегПог  п'ауаН  рае  йе  уосайоп  роиг  Горёга  ргоргетеп*  ЙИ,  раз  р1из 
дие  роиг  1а  зутрЬоше  е*  1а  ти81дие  й'ё^Изе.  # 

Ли  ЛёМгв  р1ив  дие  йапз  1ез  аи(гез  йоташез  йе  Гаг(  И  Гаи*  ауоп*  ип 
1Йёа1  йёйш,  ип  Ъи(  Йе1егтшё. 

Той!  се  цш  ез4  йоиап*,  уа§ие,  шйёс13  йапз  се  з1у1е  п'ез*  раз  &Н  роиг 


изъ  трубъ,  рожковъ,  тромбоновъ  и  контръ-тронбоновъ,  усиленныхъ  шестнад- 
цатью литаврами  (съ  10  литаврщиками),  двумя  большими  барабанами,  тремя 
парами  тарелокъ  (КаШ)  и  тамтамомъ — остается  только  надеяться,  что  въ 
будущей  партитур*  подобнаго  рода,  съ  целью  превзойти  Берлюза,  поместить 
между  нотными  строчками  скромное,  маленькое  «по*а  Ьепе»,  отмечающее 
здесь— артиллерШшй  залпъ,  тутъ — взрывъ  пороховаго  склада;  тутъ — извер- 
жеше  огнедышущей  горы  и  естественное  землетрясение. 

Нотная,  какъ  и  простая  бумага,  все  терпеть. 

И  такъ,  скажемъ  мы,  музыка  должна  быть  сама  по  себе  очень  хороша, 
очень  стройна  по  идее  и  по  развитш,  для  того,  чтобы  можно  было  допустить 
нел^пыя  сумазбродства  подобнаго  рода  переходить  границы  любопытныхъ 
«звуковыхъ  опытовъ». 

Къ  несчастью,  эти  требовашя  не  выполняются  въ  рекв1еме  Берлюза. 

Для  музыканта  это  произведете  въ  высшей  степени  интересное,  обли- 
чающее самыя  широт  намФретя,  переполненное  замечательными  подробно- 
стями. Это  что-то  въ  роде  «фантастической  и  громадной»  ораторш  по  поводу 
латинскаго  текста  панихиды  (текстъ,  который  Берлюзъ  не  съумЪлъ  даже  со- 
хранить неприкосновеннымъ).  Но,  какъ  музыка,  переполнена  странностями  и 
непоследовательностями,  даже  въ  томъ,  что  въ  ней  есть  самаго  выдающегося, 
т.  е.  въ  живописныхъ  эпизодахъ,  такъ  и  «фразы  для  пешя»  безсвязны, 
слабы  въ  своихъ  очерташяхъ.  Это  не  молитва;  это  не  церковная  музыка;  это 
не  рекв1емъ. 

Берлюзъ  питалъ  особенную  любовь  къ  этому  произведешю.  Онъ  всегда 
заботился  о  немъ  и  часто  исполнялъ  его  (въ  отрывкахъ,  разумеется)  въ  кон- 
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1а  зсепе  1ои1  се  ^и^  ез!  етргет*  й'ип  1упзте  уарогеих,  йп,  шШпе,  ех1$еап( 
йез  Гогтез  й'ипе  Ыиеие  йе  за1оп,  п'ев*  раз  ГаН  роиг  1а  зсёпе,  ^и^  йетапйе 
1ои$оиг$  йез  ргорогйопз  1аг$ез,  Лез  а11игез  ГгапсЬев,  ип  $1у1е  роиг  ашза  (Иге 
<зЛ  {гевсо. 

Еп  ЫХ  йе  зепИтеп*,  йе  раззшп,  уоИй  йопс  йез  ехфепсез  ппрёпеизез 
<Иаше1,га1егаеп1  оррозёез  &  *ои*е  1а  паШге  йе  ВегНог,  1уг1япе  зепШпепШе  е( 
гбтеизе— адои^г  у  зоп  гаррот  апогта1  21  1а  т61о<Ие  сЬап1ёе!...  Е*  ^иапй  к 
1а  псЬеззе  йе  за  ра1еие,  к  за  ршззапсе  йапз  1а  роёз1б  йезспрЦуе,  рШогез- 
^ие —  зиг*ои*  йапз  се  ^и^  сопсете  1ез  йе1аПз  —  1юи1;  се1а  г^8^ие  йе  тагциег 
зоп  Ъи*  йёз  дие  1е  сайге,  1е  зи)'е*  ез1  сЬо181  й'ипе  ташёге  реи  Ьеигеизе. 

Е1  УоНа  рг6с1зётеп1;  1а  ргапйе  га130п  йез  шзпссёз  йе  ВегЦог  аи  1Ь6й1ге. 
И  ё(аН  йи  потЬге  йе  сотрозНепгз  дш  пе  реиуеп4  ди'ёсЪоиег  атес  1еигз  орё- 
газ,  рагсе  ди'И  1еиг  шап^ие  1е  пегГ  Йе  1а  зсёпе.  С'ез1  ип  йоп  1ои1  к  раг1,  ^и^ 
шавдиаН  &  йез  $гапйз  шизняепз  —  раг  ехегар1е  21  Мепйе1ззоЬп,  аизз1  21  8сЪи- 
шапп  е1  тёте  21  ВееШоуеп.  (8оп  ВДеИо  п'вз1;  раз  Ыеп  Гог!  сотте  «орёга» 
е1  п'а  ]апшз  еЬ  пи11е  раг1  а11ит6  1е  уга1  епИюиз1азте).  Ь'ехетрЫге  йе  1а 
рагШшп  й'огсЬез1ге  йе  Горёга  йе  ВегИоя,  Бепуепи1о  СеШт9  цие  ^а1  еЬиШё 
а  \Уе1таг,  рогЧе  еп  е^иеИе  1ез  раго1ез  аи^гарЬез  е1  саизйяиез  йе  1'аи1еиг: 
«ТотЪё  роиг  1а  ргеппёге  Го18  21  Рапз,  1е  3  йёсетЬге  1838». 

Ма13  ГгапсЬетеп*,  ез*-се  ауес  га1зоп  ^и,оп  ассизе  1е  риЪИс  йапз  сез  зог!ез 


цертахъ,  которыми  онъ  дирижировалъ  въ  Баденй,  когда  тамъ  царилъ  г.  Бе- 
назэ.  По  поводу  своего  сТиЪа  пигит»  въ  одномъ  изъ  этихъ  концертовъ,  онъ 
шипеть  (въ  1861  году): 

«Какая  поэма!  Какой  сюжетъ  для  музыканта!  Я  не  ум4ю  выразить  то 
«душевное  волнеше,  которое  я  испытываю,  когда  дирижирую  громаднымъ 
«оркестромъ.  Когда  я  дохожу  до  стиха: 

Лййав  ег$о  сит  зейеЫ*. 

«все  темнЬетъ  вокругъ  меня;  я  уже  не  вижу  ничего,  мн4  кажется,  что  я 
«впалъ  въ  вечную  тьму». 

Эти  стремлешя  къ  безконечному,  такъ  глубоко  прочувствованный,  эти 
мрачныя  картины  великихъ  разрушешй  природы,  смерти,  вечности,  ада,  ужа- 
совъ  и  неразрЗшшмыхъ  тайнъ,  внушили  оригинальному  таланту  Берлюза  мас- 
сивный сочетанЫ  инструментовъ  и  челов$ческихъ  голосовъ,  не  слыханныхъ 
до  него;  поразительный  сочетан1Я,  который  открываюсь  вамъ  по  времепамъ 
необъятные  горизонты  и  заставляютъ  васъ  содрогаться;  но,  чтобы  создать  ве- 
ликую и  достойную  картину  страшнаго  суда,  по  поняйямъ  католической 
церкви,  не  достаточно  одной  обстановки  и  «богатствъ  палитры».  Чтобы  со- 
перничать съ  Микель-Анджелло  по  одному  и  тому  же  сюжету,  нужно  прежде 
всего  мастерски  владеть  рисункомъ,  иначе  придется  производить  «Падеше 
Вавилона»  и  «Кончину  м)ра»  въ  томъ  искаженномъ  стили,  въ  которомъ  упраж- 
нялся н*кШ  англШсйй  художникъ  Мартинъ  (современникъ  Берл10за),  достой- 
ный порицашя  во  многихъ  отношешяхъ,  и  теперь  уже  забытый. 

Не  Берл10зу,  а  Бетховену  агбдовало  создать  идеальный  по  сил*  и   дЬй- 
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(1е  сЬи1ез?  Бапз  ГЫвМге  йе  1а  тиз^^ие  уоиз  пв  йгоиувгея  раз  ип  веи1  вхегар1в 
ди'ип  орбга  ёезйпб  &  У1Уге  1оп§1егар5  зиг  1а  зсёпе  Гйг  (ошЪё  к  р1а1  <1ёз  за 
ргепиёге  гергёзепШшп  роиг  пе  ^ата1з  зе  ге1еуег.  II  ех18Ье  ёев  ^гашк  сЬеГз- 
сГоеиуге  ^и^  п'еигвп*  раз  ип  $гап<1  зиссбз  1ои1;  Л'аЪогй  пшз  дт  оп*  рпз  1еиг 
геуапсЬе  ип  реи  р1из  Шгй.  (Воп-Лит  е1  ОиШаите  ТеЧ  зоп*  ип  реи  Ли  пот- 
Ъге  (1е  сев  ге1аг(1а1а1гез).  Се  п'ез!  раз  1е  саз  ауес  Вепюепи1о  СеШпг.  Тгеп1е 
аппбез  поиз  збрагеп*  йв  за  ргепиёге  сЬи*е  еЬ  йапв  се  1арз  ее  (етрз  И  л'у  а 
ей  ^и,ипе  зеи1е  1еп*а11уе  роиг  гейоппег  се*  оиугавв  сипеих.  Ргапг  Ьш1>  Ли 
1етрз  (1е  воп  гё§пе  тиз1са1  21  \Уеипаг,  а  уои1и  Га1ге  геугуге  Горёга  (1е  зоп  ать 

Вепуепи(о  (гаЛиИ;  еп  аЦетапй  а  646  йоппё  к  \Уе1шаг  р1из1еигз  йнз  1850 
е1  аззег  сЬа1еигеизегаеп1  арр1аи<И.  Ма1з  и  пе  разза  запшз  зиг  <Гаи4гез  зсёпев 
йе  ГАИетадпе  е%  пе  ГаИ  рагЦе  шЪб^гап^е  й'аисип  гёрегйиге.  Бопс  пи11е  раг1 
Ц  п'а  рп  гасте.  Ьа  раг1Шоп— ауес  зез  йеих  оиуег1игев  (1ихе  йе  зутрЪошз1е!) 
а  сегСатетеп*  йе  1гёз  $гапс1  тёп1ез  зиПои!  <1апз  1'огсЬез(га1юп,  сотте  4ои- 
ригз. 

Ьа  всёпе  йи  сатауа1  йе  Коте  аи  ХУЬе  в1ёс1е  ез1;  йапз  воп  &епге  ип 
сЬеГ-сГоеиуге.  Ма18  ипе  зеиХе  всёпе  пе  ГаИ  раз  1е  зиссбв  <Гип  орбга  еп  (1еих 
ас1ез  ^и^  еп  уа1еп*  Ыеп  стц  опЦпаьгез  роиг  1е  уо1ите.  Ье  $гап<1  Шш1  бе 
Гоеиуге  ез!  ипе  сЦзргорогИоп  бпогте  еп1ге  1е  сапеуаз  <1е  1а  р1ёсе — У1зап1  зиг- 
1ои1  аи  депге  Ъоийе,  доуеих — е1  1ез  Гогтез  1оигйвз  е1  4гёз  согар^иёвз  (1е  1а 


ствительно  вел  ими,  «Кедшет»,  заупокойную  обедню,  которая  заняла  би 
место,  рядомъ  съ  его  монументальной  большой  мессой  (въ  Кб). 

Во  всякомъ  случай,  «Кедшет»  французскаго  композитора  весьма  цен- 
ное, въ  своемъ  род*,  произведете,  заслуживающее,  чтобы  его  много  и  тща- 
тельно исполняли  и  чтобы  имъ  занялась  спещальная  критика;  это  произведе- 
те, далеко  превосходящее  Те  Веит  того  же  автора,  написанное  имъ  гораздо 
позже  (въ  1855  г.).  Те  Веит,  произведете,  принаровленное  къ  известному 
случаю;  оно  весьма  слабо  и  не  имЪетъ  никакого  значенья.  Музыка  его  не- 
сколькими степенями  ниже,  ч*мъ  музыка  сретема»,  а  грандюзныя,  мпсти- 
ческ!я  перспективы  совс*мъ  отсутствуютъ. 

После  разбора  вс*хъ  этихъ  трудовъ,  моимъ  читателямъ  станетъ  ясно, 
что  у  Берлюза  не  было  призванья  ни  къ  опер*,  ни  къ  сиыфоши,  ни  къ  цер- 
ковной музыке. 

Театръ,  более  ч*мъ  всякая  другая  область  искусства,  требуетъ  точнаго 
идеала,  определенной  цели. 

Все,  что  расплывчато,  неопределенно,  неточно,  создано  не  для  сцены; 
все,  что  носить  отпечатокъ  лиризма — воздушнаго,  тонкаго,  задушевнаго,  тре- 
бующаго  формы  салоннаго  остроум1я,  создано  не  для  сцены,  для  которой 
всегда  нужны  широше  размеры,  свободные  прьемы,  стиль,  такъ  сказать,  а1 
(гезсо. 

И  такъ,  относительно  чувства,  страсти,  ставятся  самыя  настоятельный 
требовашя,  д1аметрально-противоположныя  лирической,  сентиментальной,  меч- 
тательной натур*  Берлюза.  Прибавьте  къ  атому  его  ненормальное  отношеше 
къ  мелодш  въ  ггЬнш! .  Что  же  касается    богатства  его  кисти,  его  могущества 
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пи^ие.  Ье  оде(  ез1  реи  пибгевзап*,  та1  соп<Ы1;  —  1а  рагШюп,  та1@гё  8а 
уегуе  е4  за  Гга1сЬеиг,  ез*  1гор  етргет*е  йе  Ыгаггепе  йе  §<;у1е,  йе  сарпсез 
е1,  сотте  Ъпцоига  сЬег  ВегНоз,  *гор  йНГизе  <1е  соп!опгз.  Ма1  ёсНЬе  роиг  1ез 
уодх,  сопсеп1гап1;  1'1п1ёг61  рппс1ра1  Йап8  ГогсЬе8(ге,  е11е  раг1е  ипе  1ап§це  ^ие 
решите  аи  *ЬШге  ле  реи1  сотргепйге  запз  (1в  дгапйз  еШигй  зрёиаих.  1л 
риЬПс  дв  Рапз  п'ауаН-Ц  раз  ип  реи  гакоп  йе  пе  раз  з,еп1Ьоиз1азтег? 
1  Се  п'ез*  цие  уш^!  апз  р!из  *агй  цие  ВегИоя  зе  Ызза  йе  поиуеаи  збйшге 
раг  1ез  аигаНз  а  асЬеуег  зоп  $пшй  0иуга§е  йгата^ие  зиг  ип  з^е*  йгб  йе 
ГЕпёШе,  Ье$  Тгоуепз.  Се  роете  Хугщие,  сотте  1е  потте  Раи*еиг,  ез*  еп  йеих 
рагйез,  йоп4  сЬасипе  ГаЦ  ип  орёга  сотр1е*. 

Ье  ргеппег,  еп  3  ас*ез,  4га1№  Ьа  рп$е  Ле  Тгок  сотте  е11е  ез*  гасоп(ёе 
йапз  1е  весопй  Иуге  йе  РЁпёМе;  е*  1е  весопй  орёга  еп  5  ас4ез,  т1Ни1ё  Ьез 
Тгоуепз  а  СагЬкаде  с'ез*  1е  диа1лёте  Нуге  йи  роете  йе  У1г$Це,  с'ез*  ГЫз- 
1о1ге  йез  атоигз  йе  БШоп  е*  й'Епбе,  *гаН6з  Щк  ипе  сеп*ате  йе  (Ыв  зиг  1а 
зсёпе  йе  Горёга  раг  1ез  сотрозНяигз  йи  81вс1е  разве.  Вгйопа  аЬапйопаЬа  сотте 
ип  зще*  Гауой  йе  Гёро^ие  «гососо»  зегуН  йе  4Ьёте  Ьеигеих  аи  сЬеГ-й'оеиуге 
йи  пуа1  йе  61иск,  N10010  Иссш. 

П  ев*  сЫг  ^ие  1е  сЬок  й'ип  зще*  рагеП  рви  пеиГ  е1  епсоге  тотз  аррго- 
рпё  аи  %оЬХ  йе  по*ге  ёро^ие  йеуаН  аУ01Г  роиг  тоШ*  йез  гахзопз  рагйсиНёгез. 

1^ие11ез?  Се  ргоЫётв  ее  гёзои*,  &  по*ге  аУ18,  *ои*  йтрктеп*  раг  1а 


въ  описательной  и  живописной  поэзш,  въ  особенности,  въ  изображены  под- 
робностей—все это  не  достигаетъ  ц*ли,  если  обстановка,  сюжеть  неудачно 
выбраны. 

Вотъ  въ  этоиъ-то  и  кроется  главная  причина  неуспеха  Верлюза  въ 
театр*.  Онъ  принадлежалъ  къ  числу  композиторовъ,  которые  должны  потер- 
петь йазсо  съ  своими  операми,  потому  что  у  нихъ  н*гь  сценической  жилки. 
Это  совсЬмъ  особый  даръ,  котораго  лишены  были  и  велиюе  композиторы, 
напр.  Мендельсону  Шуманъ  и  даже  Бетховенъ  (его  Фиделю  незначителенъ, 
какъ  «опера»;  онъ  никогда  и  нигдЪ  не  возбуждалъ  настоящаго  энтузхаэма). 
Экзёмпляръ  оркестровой  партитуры  оперы  Берлгоза  Вепьепии*  СеШп%%  кото- 
рую я  изучалъ  въ  Веймар*,  носить  следующую  язвительную  надпись,  сде- 
ланную рукою  самого  автора:  «Провалилась  въ  первый  разъ  въ  Париже, 
3  декабря  1338  года». 

Но  откровенно  говоря — справедливо-ли  обвинять  публику  за  провалъ 
такого  рода?  Въ  исторш  музыки  вы  не  найдете  ни  одного  примера,  гд%  бы 
опера,  имеющая  задатки  долгол^тняго  существовашя  на  сцен$,  безповоротно 
провалилась  бы  на  первомъ  же  представлеши.  Есть  велиюе  сЬе^-й'оеиуге'ы, 
которые  не  им'Ьли  успеха  съ  самаго  начала,  но  позднее  были  вполне  приз- 
нанны. (Донъ-Жуанъ  и  Вильгельмъ  Тель  принадлежать  къ  числу  такихъ  за- 
паздывавшихъ  произведен^).  Не  то  съ  Бенвенуто  Челлини.  Тридцать  лЪтъ 
прошло  со  времени  первой  неудачи  этой  оперы,  и  въ  этотъ  промежутокъ 
была  сделана  одна  только  попытка  снова  поставить  это  любопытное  проиэве- 
дев1е.  Францъ  Листъ,  во  время  своего  музыкальнаго  господства  въ  Веймар*, 
хотЬлъ  воскресить  оперу  своего  друга. 
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ргёйЦесйоп  йе  ВегНог  роиг  61иск  е!  зоп  з1у1е,  ргёйНесйоп  ^и^  аИаН  зи^и'к 
ипе  гёгИаЫе  1Йо1й,1пе. 

ГЛтНаШш,  тёте  аззег  зегуНе,  <1е  (ои(ез  1ез  Гогтез,  йе  *ои1е  1а  соп- 
серШш  йез  йеих  1рЫдёпге  е!  йе  ГА1сЫе  ез1  У131Ъ1е  к  сЬадие  раз  <1апз  1ез 
Тгоуепз  *). 

Роиг  8П1Уге  1ез  (гасез  йе  зоп  егапй  тойё1е  Ли  р1из  ргёв  розвШе  И  Га1- 
1аЦ  гез1ег  зиг  1е  4еггат  йе  Ган^иНё  «с1а58^^ие»;  роиг  пуаНзег  ауес  01иск, 
еп  ИтИап*,  дио1  йе  р1из  па1;иге1  див  йе  сЬо181Г  1е  1Ьёте  йе  Горёга  йе  Ръсстх* 

Ьа  ро6з1*в  йе  Угг^Це — ГатШёге  аих  Ргап$а1з  йёз  1е  соИёдв— 6Ш(  аизз1 
аи  потЬгв  йев  айогайопв  йе  ВегПог.  С'ез!  аих  т&пез  йи  %гш&  роё1е  1а1ш 
(«Р1УО  У1г§Шо>)  ди'Ц  ГаН  1а  йёйшасе  йе  зоп  робте  1уг'^ио,  сакртб  зиг  ГЕпёМе. 
А  се1а  оп  роиггаН  адои^г  цие  1ои1  еп  айогап!  Уи^Не  оп  йоН  сЬегсЬег  йез 
зи)е1з  й'орёга  аШеигв. 


*)  Мёте  1а  Гогте  йе  сегЫпв  уега  Гатеих  Лапе  С1аск  ев1  1Н1ёга1етеп1  гёрёЬёе  раг 

ВегНог  (ят  ее*  аив81  ГаиЬеиг  ее  воп  1ех1е> 

1л  сЬоеиг:  «С1у1етпёв1ге  е1  ва  Ш1е!>  (1рЫ#ёте  еп  АиИйе.  Ас1в  1-ег> 
1л  сНоеиг:  сАпйготачие  е1  воп  Й1в>.  (сРпве  йе  Тпме>.  Ас1е  II,  рап1от1те> 
ОгЫе:  сЬе  са1те  гепЬгв  Лапе  топ  соеиг».  (1рЫ&ёше  еп  Та^пде.  Ас1в  2). 
2)и26л.*  Зе  вепв....  геп1гег....  1е  са1те....  йапв  топ  соеиг.  (Ьев   Тгоувпв  а  СагЬЬаде, 

Ас1е  5  всепе  дегшёгв). 


Бвнввнуто  въ  н*мецкомъ  перевод*  былъ  дань  несколько  разъ  въ  Вей- 
мар* въ  1850  году  и  ему  апплоднровали  довольно  горячо,  но  онъ  никогда  не 
былъ  принять  на  другихъ  н*мецкихъ  сценахъ  и  не  входить  вь  составь  ни 
одного  репертуара,  такь  что  иигд*  онъ  не  утвердился.  Партитура  съ  двумя  увер- 
тюрами (роскошь,  допущенная  симфонистомъ)  отличается,  конечно,  большими 
достоинствами,  въ  особенности  въ  оркестровке,  какъ  всегда  у  Берлюза. 

Сцена  карнавала  въ  Рим*  въ  XVI  стол*тш— своего  рода  сЬеГ-й'оеиуге. 
Но  одна  сцена  но  можетъ  доставить  усп*ха  опер*  въ  два  акта,  которые  по 
объему  стоять  пяти  обыкновенных^  Крупный  недостатокъ  этого  произведена 
состоитъ  въ  громадномъ  несоотв*тствш  между  содержашемъ  шесы,  для  'кото- 
раго  самымъ  подходящимъ  былъ  бы  веселый  стиль  буффа,  и  тяжеловесными, 
весьма  сложными,  музыкальными  формами.  Сюжетъ  слишкомъ  мало  интере- 
сенъ,  плохо  развить;  партитура,  не  смотря  на  силу  и  свежесть,  носить  слиш- 
комъ яркую  печать  причудливаго,  прихотливаго  стиля  и,  какъ  всегда  у  Бер- 
люза, слишкомъ  расплывчата  въ  своихъ  очерташяхъ.  Плохо  написанная  для 
голосовъ  и  сосредоточивающая  весь  интересъ  въ  оркестр*,  она  говорить 
языкомъ,  ни  для  кого  въ  театр*  непонятнымъ  безъ  особыхъ  спещальныхъ 
усилШ.  Не  была  ли  права  парижская  публика,  если  она  не  увлеклась  ею? 

Только  черезъ  двадцать  л*тъ,  Берлюзъ  снова  поддался  соблазну  очаро- 
вательности сюжета  и  окончилъ  свой  обширный  драматически  трудъ  на  тему, 
взятую  изъ  Энеиды — Троянцы. 

Эта  лирическая  поэма,  какъ  называеть  ее  авторъ,  состоитъ  изъ  двухъ 
частей,  каждая  изъ  которыхъ  составляетъ  полную  оперу. 

Въ  первой— три  акта;    она  изображаеть   взятге   Трои,   какъ   оно   раз- 
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М6те  йи  зеп1  рот1  йв  уие  ииблйге  ип  рви  пдопгвих —  се  сЬснх  йе 
8Щв<1  пв  тёгНв  рае  йе  1гб8-вгапй8  ё1о$ез.  Ь'брорёе  йв  Уи-дНе  п'ез!;  &  (ои( 
Ыеп  ргепйге  ^п,ип  сотрНтеп*  21  1а  йупазИе  йе  Сёзаг  Ан^пв^е,  ппе  Яаивпе 
айго1(етеп1;  епуе1оррёе  йалз  ПтМаИоп  йвв  йеих  роётев  й'Нотёге,  еп  агааЬ 
бате.  Рошгфий  пе  раз  ргепйге  1оиз  сез  дгапйз  туйшв  дгесз  *ои1  йгоН  к  1еиг 
зоигсв  1ттог1е11е?  Роигдио1  з'айгезввг  21  1еиг  сор1в  готатв  Щк  ъШЪИе,  айа- 
(Не,  татбгбв,  та1§ге  4ои*  Пттепзв  Шеп!  йе  У1г#Це?  ТТп  раз  йе  р1ив  е(  поиз 
(отЪопз  йапз  1ез  «ауеп1игез  йе  Тйбтацпе,  й1з  й'Шуззе»  ип  йез  задви  (оиЬ 
аи881  длтёз  аи  ХУШ-в  81ёс1е  е*  ХшЬё  вп1гв  аи1гез  раг  61иск  1ш-т6те. 

Ек  цивхЛ  к  1а  гбаИзаМоп  йез  атоагв  йв  БШоп  виг  1а  зсёпв  согйетро- 
гагпе%  роиг  1е  риЫгс  рапз!вп  йв  поз  ригз,  ассои4ит6  к  пе  гепсоп*гвг  1ез  Ьё- 
гоз  (1в  1а  ГаЫв  о1  1е  соз*пте  €с1азз1дйе»  яие  йапз  1ез  ЬапНввзез  сГОЙепЪасЬ — 
с'евь  пп  ас*в  йв  соигадв  ЬегоТ^ив  21  сопйШоп  тёте  (Тип  со1озза1  ейе1  йе  1а 
рагНе  тиз1са1е. 

Нё1аз!  поив  вауопз  <16]&  ^пв  1в  з1у1е  йв  ВегНог  пв  зе  рНе  див  Гог*  та1 
аих  ех1§епсез  всёшдпез  е*  пе  ГаН  апсппе  сопсевзюп  к  ГашМсиге.  Бапз  1е  саз 
ргёзеп1;  се  8*у1е— йапз  се  ди'Н  а  йв  Ггапс  в*  (Гоп§та1 — ез!  ГогЧетвШ  рагаИзё 
раг  ипе  {епйапсе  аих  (огтез  У1вШо**ез  йе  01иск,  аих  тёпие1в  «гососо»  е1  аих 
@ауо{(в8  втревёев  йе  зоп  81ёс1е,  цш  п'вз*  раз  1е  пб*гв.   17п  ВегПог — гбасйо- 


сказано  во  второй  книги  Энеиды;  вторая,  въ  пяти  актахъ  озаглавлена:  Тро- 
янцы еъ  Карфаген* — это  четвертая  книга  поэмы  Вирпшя;  т.  е.  истор1я  любви 
Дидовы  и  Энея,  нисколько  разъ  уже  разработанная  для  оперной  сцены  ком- 
позиторами прошлаго  в*ка.  ВгЛопе  аЪапДопа(е,  любимый  сюжетъ  эпохи 
«гососо»  послужилъ  удачной  темой  для  мастерскаго  произведет*  N10010  Ргс- 
сш,  соперника  Глука. 

Ясно,  что  для  выбора  подобнаго  сюжета,  не  новаго  и  еще  мен*е  отв4- 
чающаго  вкусамъ  нашей  эпохи,  должны  были  быть  какля  нибудь  особенный 
причины.  Какля-ясе?— Эта  загадка  разрешается,  по  нашему  мн*нш,  весьма 
просто  той  особенной  привязанностью,  которую  Берл!озъ  деталь  къ  Глуку 
и  его  стилю,  привязанностью,  доходившей  до  настоящаго  идолопоклонства. 

Довольно  рабское  подражаше  вс&мъ  формамъ,  всей  концепщи  об*ихъ 
Ифшенгй  и  Альцесты,  видно  на  каадомъ  шагу  въ  Троянцахъ  *). 

Чтобы  идти  по  стопамъ  великаго  образца,  следовало  оставаться  на  почв* 
«классической»  древности;  чтобы  соперничать  съ  Глукомъ,  подражая  ему,  что 
могло  быть  естественнее  избрашя  темы  оперы  Пиччини? 

Поэз1Я  Вирпшя,  съ  которой  французы   знакомятся    еще   въ   гимназш, 


*)  Даже  форма  нвкоторыхъ  ивв-Ьстныхъ  стиховъ  Глука,  буквально  повторяется  Вер* 
Л10зомъ  (онъ  авторъ  своего  текста): 

X  о  р  ъ:  сКлвтемвестръ  ■  его  дочь»!  (ИфвгенЫ  въ  Авлвд-в;  актъ  1-й). 

Хорт-:  сАвдромаха  в  его  сывъ»  (Взятие  Трои,  актъ  II,  пантомима). 

О  р  е  с  т  ъ:  сСпокойств1е  вернулось  ьъ  душу  мок»  (Ифнген1я  въ  Тавридв,  актъ  2). 

Д  м  д  о  в  а:  сЯ  чувствую...  спокойствие...  вернулось...  въ  душу  мою  (Троянцы  въ  Кар- 
фаген^ ажть  5-й,  сцена  последняя). 
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па1ге,  г6(го8гайе!  Ип  иигаготапИцие  8в  (1гарап1  йапз  1в8  {препев  рввйио- 
с1а88^^ие8 — дивИе  *П8*е  тазсагайв! 

Сопз^^иепсо  па1игв11в  4в  и>и4ез  сез  йоппёез  рпвев  епзетЫв:  ип .  йазсо, 
ои  ип  8иссёз  й'ёзйте,  йои*еих  в!  ГгоИ.  Раз  <Гаи*гев  сЪапсез, 

1л  Рпзе.  йе  Тгоге— циохцие  р1из  гетащиаЫе  реи*-61ге  ^ие  1а  зесопйе 
ралле — д'а  зата18  ё\А  ехеси1ёе. 

Ьез  Ттоуепз  а  СагМшде  йезИпёз  аи  ОгапД  Орёга  йв  Рапз,  оп1  ей  опге 
гвргб8впШ10П8  аи  ТЬёа1ге  Ьупдие,  вп  1863,  ауес  дие^ие  зиссёз. 

Аргёз  1а  ргеппёге  вокёе  оп  а  йй  зиррптег  йш*  1е  2-е  ас*е— ипе  всёпе 
й'ога^е  йапв  ипе  Гог61  йе  ГАГпяие,  ипе  зутрЬоше  йезспрЦуе,  ю1ёге88ап1е 
сотте  рагШшп,  пшз  р^е8^и,^г^ёа1^8аЫе  согате  8рес1ас1е  е1  тап^иап^  аЬ$о1а- 
теп!  <Ге1Ге1  сотте  ёр180(1в  всётцие  *). 

Бапз  ипе  оеиуге  йе  ВегНог  е!  ипе  оеиуге  УоШтшеизе  1ез  йёкаЦз 
сЬагтап!з  е1  й'ипе  опдшаИ^ё  р1циап1е  пе  Й01Уеп1  раз  тапдиег,  зап8  йои1е, 
таш  се  роете  1ущие  й'ип  еппш  аззотап!  йапз  80П  опзетЫе,  п'а  йоппё 
^и'ипв  поиуе11е  ргеиуе  йе  ГшсарасИб  йе  Гаи1виг  роиг  1в  йоташе  йе  Горёга. 


*)  СвЫе  свутрпоше  девспрМуе»  У1вп1  (ГёЧге  ехёсиЬёе  &  Рё1егзЬоиг$,  сотте  ап  ёсЬап- 
Ш1оп  Дев  €Тгоуеп8ъ  аи  йегшвг  сопсег1  йе  1а  8о«ё1ё  тиэтЫв  гивве.  Копе  герагЬгопв  йе 
се  тогсваи  а  ипе  аийге  оссаМоп. 


была  тоже  въ  числ*  предиетовъ  обожашя  Берлк>за.  Онъ  посвящаеть  свою 
лирическую  поэму  —  рабское  подражаше  ЭнеидЪ  —  загробной  тЬни  великаго 
латинскаго  поэта  («1)1У0  У1Г§Шо»).  Къ  этому  можно  было  бы  прибавить:  при 
всемъ  обожанш  Виргшпя,  сл*дуетъ  искать  оперные  сюжеты  въ  другомъ 
м^сгЬ. 

Даже  съ  несколько  строгой  литературной  точки  зр*тя,  этоть  выборъ 
сюжета  не  заслуживаетъ  большой  похвалы.  Эпопея  Виргил1Я,  если  разсудить, 
есть  ничто  иное,  какъ  восхвалеше  династш  Цезаря  Августа,  лесть,  ловко 
облеченная  въ  разсказъ,  который  составляетъ  подражание  двумъ  поэмамъ  Го- 
мера, слитымъ  вмЪсгЬ.  Почему  не  брать  эти  величественные  гречесше  миец 
прямо  у  ихъ  безсмертнаго  источника?  ЗачЪмъ  обращаться  къ  ихъ  римской 
коти,  бол'Ье  слабой  приторной,  жеманной,  не  смотря  на  громадный  талантъ 
Вирпшя? — Еще  шагъ  и  мы  наталкиваемся  на  «Похождешя  Телемака,  сына 
У  лиса»;  это  былъ  тоже  одинъ  изъ  любимМшихъ  сюжетовъ  XVIII  стагЬт  н 
былъ  разработанъ,  между  прочимъ,  самимъ  Глукомъ. 

Но  представлеше  любви  Дидоны  на  современной  сцен*,  для  Парижской 
публики  нашихъ  дней,  привыкшей  встречать  сказочныхъ  героевъ  и  «класси- 
ческий костюмъ  только  въ  вольныхъ  опереткахъ  Оффенбаха  —  составляетъ 
актъ  геройской  смелости,  даже  при  условш  громаднаго  эффекта  въ  музыкаль- 
ной части. 

Къ  сожал*Н1ю,  мы  уже  знаемъ,  что  стиль  Берлюза  плохо  поддается  сце- 
ническимъ  требовашямъ  и  нисколько  не  удовлетворяете  слушателей.  Въ  дан- 
номъ  случае,  все  что  есть  искреннаго  и  оригинальнаго  въ  этомъ  стилЪ,  сильно 
ослабляется  стремлешемъ  подражать  устарЪвшимъ  формамъ  Глука,  меиуэтамъ 
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Ье$  Тгоуепз  ее  ВегНог,  та1§гё  ^ие1^ив8  тегИез  гетащиаЫез,  не  зоп1 
г^и'ипе  овиуге  тап^иёе  е*  й'ип  80й1  Гаих. 

Ье  соЙшгпе  *га^ие  ее  01иск  ез*  ипе  сопШйоп  <1е  .  з1у!е  паШгеНе,  пё- 
сеззаетвтвп*  атепёе  раг  1е  йёуе1орретеп*  тиз1са1  ЫзЪопдив — 1в  соОшгпе  <1е 
ВегНог  п'ез!;  ци'ип  сарпсе,  ^и,ип  ратй  рпз. 

Ь'аизгёге  81трЦс116  йе  01иск  ез*  па1'уе,  сои1ап1  <1е  зоигсе;  1а  зшрИсШ 
аЯес1ёе  йапз  ВегГюг  п'ез!  ^ие  йе  1а  раиугеЙ  й'шуепйоп,  та1  т^ибе,  п'ез1 
^ив  йе  1а  содие41епе  йЧте  У1еШв  ргийе. 

Соттё  соШгазке  аих  Тгоуепз  —  поиз  ауопз  Йеуап1  поиз  1ез  оеиугез  йи 
уёп1аЫе  ёти1е  йе  01  иск,  йи  дбше  ^и^  ез!  сопИпиаЬеиг  Агг&А  аи  Х1Х-е  81ёс1е 
йи  йгате  тиз1са1  тё\ё  раг  Г1ттог1е1  ап1еиг  йе  ГА1сез1е. 

Роиг  ипе  поиуеИе  тсагпайоп  йе  1а  ^гапйе,  репзёе  йе  01иск  Я  п'ёЫЬ 
тШетеп*  пбсевзаи-е  йв  з^пег  1ез  Гогтсз  ех*6пеигез  й'ипе  тиз1яие  йи  йгате 
пшвгса!  тойегпв  е1  роиг1ап4  «1в  ргшаре»  ез<;  Шепйцие.  Бапз  ВегНог  Ц  у  а 
1а  геззетЫапсе  ех46пеиге,  то1пз  Гите  е!  Гезрги  йи  йгате. 

Маш  к  ргороз  йез  орбгаз  йе  ВегНог  }е  пе  1т  Геш  сег&тетеп*  раз 
ГЬоппеиг  й'ип  рага1Ше  ауес  ШсЬагй  ^адпег. 

11п  реи  ауап1;  1ез  Тгоуепз,  ип  рей*  орёга  сопш^е  йе  ВегНог,  ВШггсе 
еЬ  ВёпейМ,  йгё  йе  1а  р1ёсе  йе  ЗсЬакезреаге  МисЪ  аЛо  аЪоиЪ  поШпд  ауес 


«гососо»  и  чопорнымъ  гавотамъ  его  в*ка,  который  не  похожъ  на  нашъ  в*къ. 
Берлозъ  —  реакцюнеръ,  ретроградъ!  Ультра-ромавтикъ,  драпируюпцйся  въ 
лсевдо-классичешя  лохмотья — какой  жалкШ  маскарадъ! 

Бстественныя  посл*дств1Я  вс*хъ  этихъ  давныхъ,  вмЪсгЬ  взяты хъ:  или 
Пазсо,  или  усп*хъ  по  снисхожденш,  сомнительный  и  холодный.  Иного  исхода 
нЬтъ. 

Первая  часть:  Взяшге  Трои—хотя  можетъ  быть  болЬе  замечательна, 
ч*мъ  вторая  часть — никогда  не  была  исполнена. 

Вторая  часть — Троянцы  ег  Карфаген**,  предназначенная  для  бгапй 
Орёга  въ  Париж*,  была  представлена  одиннадцать  разъ  въ  лирическомъ 
театр*,  въ  1863  году,  и  имЪла  небольшой  успйхъ. 

Поел*  перваго  представлешя  пришлось  сократить  весь  2-й  актъ— сцену 
бури  въ  Африканскомъ  л*су;  эта  описательная  симфошя  весьма  интересна 
въ  партитур*,  но  она  почти  не  осуществима  въ  смысл*  зр*лища  и,  какъ 
сценичесшй  эпизодъ,  лишена  всякаго  эффекта  *). 

Въ  произведен^  Берлюза,  да  еще  въ  такомъ  обширномъ  произведете, 
конечно  н*тъ  недостатка  въ  прелестныхъ,  оригинальныхъ  и  пикантныхъ 
подробностяхъ,  но  въ  общемъ,  эта  убШственно,  скучная  лирическая  поэма 
служить  новымъ  доказательствомъ  неспособности  автора  къ  оперному  твор- 
честву. 


*)  Эта  «описательная  синфошя»  была  недавно  исполнена  въ  Петербург*,  въ  посл*д- 
немъ  концерт*  Русскаго  Музыкальнаго  Общества,  въ  видь  образчика  «Троянцевъ».  Мы 
будемъ  говорить  объ  этой  пьес*  въ  другой  разъ. 
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Гопнвдшп  йе  ГШгдеие  *гавдие  —  Ы  йоппё  атес  ^ие1^ие  виссёз  к  Вайе, 
еп  1862. 

Се  рей*  оиуга^о,  еп  2  ас1ез,  ой  Гоп  пе  гета^ие  йе  заШап*  ^и,ип  1гёз — 
рИ  пос4игпе  а  йеих  У01Х  йе  Гетгаез,  п'а  раз  616  герпз  21  Рапз;  ргвиуе  авзег 
8иШзап*е,  се  те  зетЫе,  ^ие  1ез  Й1гес1еигз  йвв  1Ьёа1гез  1у^иез  Ггапса'к,  тёте 
та1$гё  1а  Й18еМе  ас1ие11е  <1е  1еиг  гёрегМге,  п'оп*  раз  Ъеаисоир  <1е  сопйапсе 
йапз  1е  Шеп*  йе  ВегНог  сотте  аи*еиг  й'орёгаз-соп^иез. 

Ьез  зутрЬошев  йе  ВегНог,  ауес  1еиг  ргё1еп1Доп  аи  в1у1е  йгата(щие  е( 
1Ьёа1га1  йапз  ХопХ  зоп  гёаИзте,  зоп1;  аизз1  яие  поив  Гауопз  уи  йвв  оеиугез 
топз1гиеизе5,  ЬуЪпйез,  гтрозэгЫез  аи  сопсвгЬ,  сотте  оиугадез  сотр!е1з. 

Ьез  орёгаз  (1е  ВегНог,  4ои1  апзз!  сЬ^тёп^ие8  цие  вез  зутрЬотез  п'оп1 
раз  тёте  1е  тёгНв  «1е  1а  поиуеаи1ё»  диап1  аи  з!у1в  ои  &  1а  сопсерЫоп. 

Мапдиёз  йапз  1е  сЫх  дев  8^е1з,  реи  тЪёгеззапЬ  сотте  р1ёсев,  раз 
Ъеаисоир  р1из  1п1ёгеззап1з  сотте  тивдие  (Ьёа1га1е,  1П$га(8  роиг  1е  сЬап!, 
1оигтеп1^з  йапз  ГогсЬез1ге,  —  йчийз  е!  еппиуеих  йапз  1виг  епзетЫв,  се  1ои{, 
<1ез  оиуга^ез  тог1-пёз,  тассерЫЛез  роиг  1е  риЪПс,  п,ех1з1ап1  ^ие  роиг  Рё4ийе 
йез  тиз1С1впз. 

А  Гё$а1  йе  Гип^^ие  орёга  йе  ЗсЬитапп,  сев  зог1ез  йе  ргойисйопз  реи- 
уеп1  ё(ге  за1иЫгез  аих  сотрозИеигз  йгата^иез  сотте  ехетр!ез  педсЛ%{8. 


Троянцы  Берлюза,  не  смотря  на  некоторый  замечательный  достоинства, 
все  таки  составлять  неудавшейся  трудъ,  въ  весьма  дурномъ  вкус*. 

Трагичесюй  пошибъ  Глука  являются  естествевнымъ  услов1емъ  стиля, 
необходимо  вызваннымъ  музыкальнымъ  историческимъ  развинемъ,  —  драпи- 
ровка Берлюза  ничто  иное,  докъ  прихоть,  тенденцюзный  вымыселъ. 

Суровая  простота  Глука  ваивна,  не  поддельна;  притворная  простота 
Берлюза  зависить  отъ  плохо  замаскированной  скудости  изобр*тен1я  и  напс- 
минаетъ  кокетство  старой  жеманницы. 

Какъ  контрастъ  Тролнцамъ,  мы  им*емъ  передъ  собою  труды  действи- 
тельная) соперника  Глука,  гешя,  являющагося  въ  XIX  столки  прямымъ 
продолжателемъ  музыкальной  драмы,  о  которой  мечталъ  безсмертный  авторъ 
Алъцесты. 

Для  новаго  В0ПЛ0Щ6Н1Я  великой  идеи  Глука,  не  было  никакой  необхо- 
димости употреблять  вн*шн1Я  музыкальный  формы  современной  музыкальной 
драмы,  но  гЬмъ  не  мен$е  «прцнципъ»  могъ  быть  тождественъ.  У  Берлдоа 
есть  внешнее  сходство,  но  н*ть  ни  души,  ни  смысла  драмы. 

При  обзор'Ь  оперъ  Берлюза,  я  конечно  не  окажу  ему  чести  сравиешя 
его  съ  Рихардомъ  Вагнеромъ. 

Н*сколько  ранЪе  Троянцевъ  небольшая  комическая  опера  Берлюза  — 
Беатриса  и  Бенедиктъ,  сюжетъ  которой  составляете  извлечев1е  изъ  пьесы 
Шекспира:  «МисЬ  айо  аЪои!  поШпд»,  исключая  трагической  завязки,  была 
дана  съ  нЬкоторымъ  успЪхомъ  въ  Баден*,  въ  1862  году. 

Это  небольшое  двухъактное  произведете,  въ  которомъ  н4тъ  ничего  вы- 
дающагося,  кром*  очень   хорошенькаго  ноктюрна  для  двухъ   женскихъ   голо- 
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Де  т'аЪзиепз  йе  раг1ег  дез  оеиугез  яие  }е  п'ш  раз  ей  епсоге  Госсазюп 
ои  1е  10131Г  й'ёШсНег  еп  раг*Шоп. 

Бе  1а  Тп1о§1е  засгбе  1*Еп(апсе  йи  (3%гЫ  ]в  пе  сошшв  цие  1а  зесопйе 
раг  Не:  €Ьа  ГиНе  еп  Е&ур1е». 

V  еп  ]и%ет  раг  сеие  рагйе  с'ез!  епсоге  йе  1а  випрИсНё  21  рг6*еп1юп  йе 
ГагсЬаГзте  а#ес*6  роиззб  ^и8^и,а  тхХег  1ез  апйепз  КоЯв  Ггап$а1з  йи  тоуеп  Ь%е. 

Сев*  оп§1па1  йапз  ВегНог— оп  по  з'аМепй  раз  4  1гоиуег  еп  1ш  (ап(  йе 
•аоЪпбйб»  йе  тоуепв.  Ма1з  Гш(6г61  пе  зе  Ьогпе  ци'й,  се1а.  ГЛтргеззюп  ез1 
Ыгагге  е(  Га1Ые. 

Ьа  уе1Ш4ё  йе  РагсЬаТзте,  1а  *опгпиге  йи  з*у1е  уегз  1е  81тр1е,  1е  паТГ,  ез! 
нп  1гаИ  сагас1епзй^ие  йез  ргойисйопз  йе  ВегНог  йапз  за  йегшёге  рёпойе. 

ВегНог  з'езЪ  &Н  ип  пот  ]и$1етеп!  сё1ёЬге  йапз  1а  сгШдпе  тиз1са1е  Ггап- 
$а1зе.  8а  гбрпШюп  й'ёстат  виг  1а  пи^ие  Гетрог1е  тёте  йе  Ьеаисоир  зиг 
1а  гепоттбв  йе  сотрозИюиг.  Сотте  спящие  Н  а  йез  ^иа1^^68  1псоп4ез1аЫез, 
ауоибез  тбте  раг  пп  йе  звз  еппепиз  йес1агёз  М.  Гёйз. 

«ВегНог— сотте  бсоташ»— йН  1е  с61ёЬге  аи1еиг  йе  1а  ВюдгарЫе  ипь- 
ъегзеШ  йез  тизтепз — а  йе  1а  ЬапИеззе  йапз  1ез  1Йбез  еЬ  йе  Гоп^паШё  йапз 
1а  Гогте». 

Ауап*  соПаЪогё  йапз  1а  'ВеVие  е1  дазеШ  тизгсаХе  йе  Рап'з  е1  йапз  цие1- 
^ие8  аиЪгез  доигпаих  е4  геуиез,  ВегПог  81бдеа  сотте  сЬготдиеиг  тиз1са1  реп- 


совъ,  не  было  снова  поставлено  въ  Париж*;  ин*  кажется,  это  служить  доста- 
точные» доказательствомъ  того,  что  дириктора  французскихъ  лирическихъ 
театровъ,  не  смотря  на  теперешнюю  скудость  ихъ  репертуаровъ,  не  питаютъ 
большаго  дов*р1Я  къ  таланту  Берлюза,  какъ  къ  автору  комическихъ  оперъ. 

Симфоши  Берлюза,  съ  претенз1ей  на  драматически  и  театральный  ствль 
вполне  реальный,  являются,  какъ  мы  видели,  чудовищными,  безсвязными  про- 
изведешями,  которыя  невозможно  исполнять  въ  концертахъ  въ  полномъ  вид*. 

Онеры  Берлюза,  ташя  же  несбыточный,  какъ  и  его  симфошв,  не  им*ютъ 
даже  достоинства  «новизны»  въ  смысл*  стиля  и  концепщи. 

Неудачный  по  выбору  сюжетовъ,  мало  интересный,  какъ  шесы,*  не  мно- 
гимъ  интереснее  въ  смысл*  театральной  музыки,  неблагодарный  для  п*нш, 
трудныя  для  оркестра,  холодныя  и  скучныя  въ  общемъ—  оперы  эти  представ- 
ляютъ  мертво-рожденныя  произведешь  которыя  не  могутъ  быть  одобрены 
публикой  и  существуютъ  только  для  изучешя  музыкантовъ. 

Подобный  произведен1Я,  наравн*  съ  единственной  оперой  Шумана,  мо- 
гутъ быть  полезны  для  драматическнхъ  композиторовъ,  какъ  примеры  отри- 
цательные. 

Я  воздерживаюсь  отъ  сужден1я  объ  операхъ,  которыхъ  я  не  им*лъ  еще 
случая  или  досуга  изучить  въ  партитурахъ. 

Изъ  священной  трилопи — Дптстео  Христа,  я  знаю  только  вторую 
часть:  «Б4гство  въ  Египеты. 

Судя  по  этой  части,  это  таже  претенщозная  простота,  тоже  напыщенное 
подражаше  древности,  доведенное  до  восироизведешя  стариннаго  французскаго 
Рождества  среднихъ  в*ковъ. 
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йап1  йе  1оп$иез  аппёез  аи  ГеиШЫоп  йи  &игпа1  йез  ШЪсЛз  за  Гог1егеззе  рпп- 
с#фа1е.  Раг  с^ие  *гаН  йе  за  р1ите  тШ1ап*е  Ц  ее  сгёаИ;  йез  16ен>п5  й'еппе- 
Ш18;  оп  1е  гейоЫаН  е1  оп  1е  йе4вз1аН  *). 

Ьа  р1ираг1  йе  сев  агйс1ез  зоп*  гё1гарптёз  раг  Гаи(еиг  йапз  1пп8  ре&5 
Уо1итез  йё1асЬёз:  *Ьез  зоггёез  йе  Гогскез(геъ  (1859)  «А  Ьгаюегз  скапЬз*  (1862). 

Бапз  се  йегшег  гесиеН  (ауес  ип  1лз1е  са1егаЪоиг  роиг  1Нге)  зоп!  ге- 
ргойиНев  аизз1  ^ие1^иоз  тета^иев  8ёпёга1ез  зиг  1а  тиз1яие  е1  1ез  апа1узв8 
йез  зутрЬошев  йе  ВееЙюуеп,  риЪИёез  еп  1844  йапз  ип  аийге  оиуга^е  Щк 
ёри1зё:   Уоуаде  тизгсаЬ  еп  НаХге  с1  еп  АЫетадпе. 

ВегНог  ез*  ип  ёстат  зр1гНие1,  ип  оЪзепга1;еиг  йп,  саизИдие,  е1  тёсЬап1 
аи  розз1Ые — пшз  роиг  1е  1Нге  й'ип  уш  §гапй  сп^ие  Ц  1м  таш}ие,  зе1оп 
поиз,  йеих  сопйШопз  шЙ1зрепзаЫез  1а  ргоГопйеиг  йе  1а  репзёе  е1  1а  уёп1аЫе 
зпепсе  Ыз1юпдие. 

Еп  Геш11е1ошз1е  йе  4а1еп4  и  еИззе  виг  зоп  о1це1;  —  йоппе  йез  арргёт- 
Попз  йе  ГаНз  дие^иеГо18  1гёз^и81е8,  ЪгШе  раг  йез  арегдиз  ^ие1^иеГо^з  Ггар- 
рап1з  йе  поиуеаи1ё— та!8,  сотте  йапз  ва  ти8^^ие  айве!,— П  пв  1оисЬе  ^ив  га- 
гетеп*  аи  Гопй  йез  сЪозез  в*,  та!  ргёрагё  аи  гб!в  й'ип  сгШдие  зауал1,  п'е$1 


*)  11  ауаН  1в  Ьоп  #ой1  е1  1е  Ьоп  евргН  йе  1оо)оигз  8%дпсг  вез  агМев  ей  1оп1е8  1е1- 
1гев.  С'ев1  ЬсКврепзаЫе  роиг  чикопдае,  шатан!  ипв  р1ите  а&гезвгуе,  пе  йёыге  рае  равзег 
роиг  ип  ратрЫёЫге  вапз  сошга&е. 

Для  Берлюза  это  своебразно;  отъ  него  не  ждешь  такой  «умеренности» 
въ  употребленш  средствъ.  Но  этимъ  и  ограничивается  интересъ.  Впечатл*юе 
получается  странное  и  слабое. 

Безсильное  желаше  подражать  древности,  стремлейе  стиля  къ  простотЬ 
и  наивности,  вотъ  характерный  черты  произведений  Берлюза  въ  послЬдшй 
перюдъ  его  деятельности. 

Берлшзъ  составилъ  себе  заслуженное  имя  въ  области  французской  му- 
зыкальной критики.  Его  известность,  какъ  писателя  о  музыке,  много  превы- 
шаешь его  композиторскую  славу.  Какъ  критикъ,  онъ  обладалъ  несомненным! 
достоинствами,  который  призналъ  даже  одинъ  изъ  его  ярыхъ  враговъ,  Фетисъ. 

«Берлюзъ,  какъ  писатель»,  говорить  знаменитый  авторъ  Всеобщей  бипра- 
фш  музыкантов^  «проявляешь  смелость  мысли  и  оригинальность  формы». 

Сотрудничая  въ  Веоие  еЬ  дагеШ  тизгссЛе  йе  Раггз  и  въ  некоторыхъ 
другихъ  журналахъ  и  обозрешяхъ,  Берлюзъ  участвовать  также  въ  качестве 
музыкальнаго  хроникера  въ  фельетоне  ^ита1  йез  Т)ёЪа1з,  своего  главнаго 
оплота.  Каждый  почеркъ  его  черты  воинствующаго  пера,  создавалъ  ему  м- 
поны  непрЫтелей;  его  боялись  и  вместе  съ  темь  ненавидели  *). 

Большинство  статей  перепечатано  авторомъ  въ  трехъ  небольшихъ  отдйль- 
ныхъ  томикахъ:  Ьез  501гёе8  йе  ГогсЬез1ге>  (1859),  «А  1гауегз  сЬап1з»  (1862). 

Въ  этомъ  последнемъ  сборнике  (заглав1е  котораго  представляетъ  жали! 


*)  У  него  было  достаточно  чувства  прилич1я  и  вдраваго  ума,  чтобы  всегда  под****- 
вать  свои  статьи  полнымъ  именемъ.  Это  необходимо  для  того,  кто  задорно  пишеть  I  *е 
желаетъ  прослыть  за  трусливаго  памфлетиста. 
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шШетеп*  еп  ёЫ  йе  с1аз8вг  1ез  *а1еп1з  е1  1еигз  оеиугез  й'аргез  1еиг  шрог- 
1апсе  гезресЦуе  йапз  ГЫвЫгв  йе  Гаг*. 

11  зе  Ыззе  *гор  зоиуеп*  вп1га1пог  раг  зоп  §ой!  1п<Цу1Йие1,  раг  зез  зуш- 
раОпез  в*  апйраШвз  регзопеНез. 

Бе  Ш  сеие  1Йо1й1пе  й'ип  Зроойт  (!)  рге8^и,^  Гб^а!  й'ип  61иск  е(  й'ип 
ВееМюуеп  —  йе  1&  сез  тофюпез  б1гап$ез  еХ  ихНвпев  й'цп  агйз1е  6с1а1г6  йе 
поз  риге  зиг  Ра1ез1;ппа,  зиг  ВасЬ,  зиг  Наеш1б1,  Науйп,  Могаг!,  —  &  ргороз 
(1е  се  ^и'^1  п'бспуахеп*  раз  йапз  1в  §ой!  йе  по*гв  ёрсн^ие! 

II  зе  гвпсоп*гак  йапз  1а  паШге  агИз^ие  (1е  ВегИог  йе  сез  шсопз^иеп- 
сез,  (1е  сез  соп^гайкйопз,  аззег  сИГйсИез  &  ехр^иег  аи!;гетеп(;  ^ие  раг  ГаЪ- 
зепсе  йе  1а  1одщые  а  Ьои1е  ёргеигю,  арапа^е  аЬзоЫ  йе  ХохА  &6ше  сотр1е1. 

Бери13  за  ргепиёге  зеипеззе,  ^из^и,к  зоп  йёсИп,  ВегПог  п'а  сеззб  (1е  рго- 
1ез1ег  Сапа1здиетеп1  соп1ге  *ои1л  шАйбШб  аи  Ьез&е,  а  1а  1еИге  йе  зез  аи1еигз 
Гауоп1в. 

11  спаи  аих  ргоГапайопв,  аи  засгИё^е  сЬадие  Го1з  ди'оп  зе  ЪазагйаН  йе 
сЪап^ег  ои  й'отеИге  ипе  зеи1е  по*е,  ип  зеи1  ассеп1  йапз  ип  орёга  йе  С1иск 
ои  йе  Зропйш,  ои  йапз  ипе  зутрЬоте  йе  ВееЛоуеп, 

\УеЪег  ёХахХ  аизз1  аи  потЬге  йе  зез  айогаНоад  1ез  р1из  агйеп4ез  е1  роиг- 
*ап4  с'ез*  ВегНог  1ш  тбте  ^и^  еп  1841,  еп  зигуеШап*  1а  пизе  ед  зсёпе  йи 
РгеузсШв  аи  Огапй-Орёга  йе  Рапз,  з'ез1;  регппз: 


каламбуръ),  перепечатано  также  нисколько  общихъ  замЪчанШ  о  музыке  и 
разборъ  симфошй  Бетховена,  помещенные  въ  1844  году  въ  другомъ,  уже 
распроданномъ,  сочинении:  Музыкальное  путегиествге  по  Италт  и  Гермами. 

Берлюзъ — умный  писатель  и  тонкШ,  язвительный,  въ  высшей  степени, 
злобный  наблюдатель,  но  для  того,  чтобы  заслужить  зваше  действительно  ве- 
ликаго  критика,  ему  не  достаетъ,  по  нашему  мнешю,  двухъ  необходимыхъ 
условШ:  глубины  мысли  и  настоящихъ  знатй  исторш. 

Въ  качестве  талантливаго  фельетониста,  онъ  скользить  по  своему  пред- 
мету, делает^  иногда  весьма  вирную  оценку  подробностей,  блещетъ  беглыми 
взглядами,  поражающими  иной  разъ  новизною,  но  также,  какъ  и  въ  музыке, 
онъ  редко  касается  сущности  вещей;  плохо  подготовленный  къ  роли  ученаго 
критика,  онъ  не  въ  состояши  классифицировать  таланты  и  произведешя  по 
ихъ  относительной  важности  для  исторш  искусства. 

Онъ  часто  увлекается  индивиду альнымъ  вкусомъ,  личными  симпатми 
и  антипат1ями. 

Отсюда,  поклонеше  такому  композитору,  какъ  Спонтини  (?),  почти  на- 
равне съ  Глюкомъ  и  Бетховеномъ;  отсюда,  эти  странныя,  недостойный  про- 
свещеннаго  артиста  нашихъ  дней  насмешки,  надъ  Паяестриной,  Гайдномъ, 
Моцартомъ  по  поводу  того,  что  они  пишутъ  не  во  вкусе  нашего  времени! 

Въ  артистической  натуре  Берлюза  встречались  непоследовательности  и 
противоречия,  трудно  объяснимый  иначе,  какъ  отсутств1емъ  неопровержимой 
логики,  которая  составляете»  безъусловное  достояше  всякаго    действительнаго 

Г6Н1Я. 

Съ  самой  ранней  молодости  и  до  заката  своихъ  дней,  Берлюзъ   не   пе- 
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&ВС10&  ВЕВ1Л02.— ГЕКТОРЪ  ЁВРИОвЬ. 


1°  Бе  гетр1асег  1е  <Иа1о§ие  раг1ё  раг  йез  гбсИлИГз  ^и^  раг  1еиг  а11иге 
1оигйе  в4  етрозбе  Гон*  аЪзо1итеп1;  (Шрага^е  ауес  Гогдеша!,  соп$и  запз  гбсИаЙГз. 

2°  Шп1егса1ег  аи  3-е  ас1е  ип  1оп$  (Цуегиззетеп!  йапзб  (!)  сотрозб 
й'аггз  йе  Ьа11е1;  Игбз  (ГОЪегоп  е1  Йе  Ргесюза,—  оеиугез  зсёшдиез  йе  \^еЬвг 
аизз1,  та18  ди1  п'оп1  раз  1в  то!пйге  гаррог!  йе  з1у1е  к  Горбга  еп  диезИоп. 

3°  Шпз1гшпеп1зг  роиг  се  тёте  Й1уегйззетеп1;  1в  с61ёЬгв  Копйо  йс  р1апо 
йе  ^еЬег,  ]пШи16  У1т>ИаШйп  а  1а  УаЫ—  тогсеаи  йв  за1оп  й'ип  вепгв  616- 
дап!  аЬ5о1итеШ  б1гап{$ег  к  1а  ро631в  а#гез*е  в%  заиуаде  йи  ГгеузсЬШв!! 

Роиг  ип  айога!еиг  йе  \УеЪег  се  зоп*  йез  сггтез. 

11пе  ргеиуе  Йа§гап1е  йе  Ипзийзапсв  йе  ВегПог  сот  те  сгШдие,  зоиз  1е 
рот!  йе  уие  ип  реи  61еу6—  поиз  ез1  йоппбе  раг  зоп  апа1узе  йез  пеиГзутрЬо- 
тез  йе  ВееЦюуеп. 

Ма1^г6  1е  си!*е  ^ие  ВегНог  ргоГеззаН  1юи1е  за  У1е  роиг  1е  %ёв&1  йе  1а 
зутрЬоше,  се11е  апа1узе  ез1  ГаШе  еп  $6п6га1  е1  й6р1огаЫе  еп  се  яш  сопсегпе 
1а  зутрНопге  аюес  скоеигз,  ипе  оеиуге  ровШуетепк  тассезШе  к  1оиз  сеих 
ди1  з'агг61еп1  к  1а  зирегМе,  яш  з'аНасЬеп!  к  1а  1е11ге  запз  роиуои*  а11ег  ]из- 
^и,аиx  ргоГопйеигз  йе  РезргН,  йе  Пйбе. 

Коиз  п'ЬбзИегопз  раз  к  аШгтег  ^ие  Ыеп  йез  1гёзогз  йе  репзёе  йапз  1ез 
Зргапйез  сопсерйопз  йе  ВееШоУбп  зоп*  гез1бз,  «1е11ге  с1озе»  роиг  1е  зутрЬо- 
тз1е  Ггап$а18. 


реставалъ  фанатически  возставать  противъ  всякаго  отступлен!я  отъ  текста  и 
буквы  своихъ  любимыхъ  авторовъ. 

Онъ  жаловался  на  профанацш,  на  святотатство  каждый  разъ,  когда  кто 
нибудь  осмеливался  изменить  или  выпустить  хоть  одну  ноту,  одинъ  знакъ 
въ  одной  изъ  оперъ  Глюка  или  Спонтини,  въ  одной  изъ  симфошй  Бетховена. 

Веберъ  принадлежа  лъ  тоже  къ  числу  пламенно  обожаемыхъ  имъ  ком  по - 
зиторовъ,  и  т*мъ  не  мен*е,  самъ  Берлшзъ,  наблюдая  въ  1841  году  за  поста- 
новкой ФреЙшютца  на  сценЬ  бгапй-Орбга  въ  ПариягЬ,  позволилъ  себ*: 

1)  Заменить  разговорный  доалогъ— речитативами,  которые  по  своей  не- 
уклюжей и  жеманной  манере  не  вяжутся  съ  оригиналомъ,  задуманнымъ  безъ 
речитативовъ. 

2)  Вставить  въ  3-мъ  акт*  длинный  дивертиссементъ  съ  танцами  (!)  на 
балетные  мотивы  изъ  Оберона  и  Прецгозм — сценичест  произведешя,  также 
принадлежапця  Веберу,  но  неимЪющщ  ничего  общаго  съ  стилемъ  названной 
оперы. 

3)  Оркестровать  для  этого  же  дивертиссемента  известное  фортетанное 
рондо  Вебера,  озаглавленное  *  Приглашены  на  вальсг* — салонную  тесу,  весьма 
элегантную,  вполне  чуждую  деревенской,  дикой  поэзш  Фрейшютца!! 

Для  поклонника  Вебера — это  преступлены. 

Явное  доказательство  несостоятельности  Берлюза,  какъ  критика,  если 
судить  съ  несколько  возвышенной  точки  зр'Ьн1Я,  мы  имЪемъ  въ  его  разбор* 
девяти  симфошй  Бетховена. 

Несмотря  на  то,  что  Берлшзъ  всю  свою  жизнь  преклонялся  передъ  этимъ 
исполиномъ  симфон!и,  разборъ  его,  въ  общемъ,  сд*ланъ  очень  слабо,    и    ста- 
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ПЕСТОВ  ЁВВЫ02. — ГВКТОРЪ  ВЕРЛЮЙЪ. 


Коиз  п'ауопв  рае  епсоге  раг16  Ав  1ш  сотше  сЬеГ  (ГогсЬе84ге. 

Ь'огсЬвз1ге  б1аН  воп  61ётеп1  па1иге1, 80П  гоуаите  с  раг  1а  дгйсе  ее  Б1еи». — 
II  йоттаН  ГогсЬез1ге  еп  6спуап4  868  рагййодз  81  оп§та1ез,  И  1е  йотшаи, 
1е  зиЪдодиаН  еп  р^аи^ие.  с  А  Гасш4б  йез  регсерйооз»— (И4  М.  В1аге  4е  Вигу 
<Вег1ю2  до^паИ  Гаи4оп4б  (1и  тоиуетеп4,  се44е  Гогсе  тзрнгёе  е4  соттишсайуе 
дш  раг1е  аих  тазвез,  1ез  ^оиуегпе,  е4  ^ие1  ^ив  зоИ  1е  сЬатр  <1е  Ьа1аШв,  соп- 
з4Ние  1в  у6п4аЫе  сЬвГ».  (Квуие  4ез  Бвих  Мопйев,  15  аугЦ  йв  Гаппбв  соигап4е). 

Цпв  ргёшюп  тоиТв  йапз  1ез  пиапсез,  Гбпогте  бпегре  й'ехргеззюп  йапз 
ГепзвтЫв  в4  1вз  дё4аЦз  1е  гепсЫеп4  ид  V^^^ио8е  тсотрагаЫв  Дапз  Раг4  <1е 
соттапйег  аих  агтёез  тз^гигаепЫез  в*  У0са1ез,  еп  (а1зап1  ип  сЬеГ-й'оеиуге 
игбргосЬаЫе,  к16а1  4иап(1  И  з'а^ззаИ  ее  зез  ргоргез  оеиугез  ои  йе  сеПез 
й'аиНгвз  та!4гез  ^и,^1  аЯесиоппаН  е4  сотргвпа14  к  Гопд  (61иск,  \УеЪег). 

Ма1з  Лага  1ез  зутрЬотез  с!е  ВееШоуеп  (зап8  раг1ег  йв  1а  пеиу1ёте,  ди'П 
п'а  ей  запшз  Госсазюп  <1е  сопйшге)  ауес  (о из  зез  тёгИез  ^иап^  к  1а  4есЬт- 
дие,  Ц  ЫзваН  Ьеаисоир  к  <1б81гег  ^иап(  аи  у6п1аЫе  сагас1ёге  йе  с^ие 
оеиуге.  8оиз  се  гаррог4,  сотте  Ггап$а1з  зиг4ои4,  11  йоН  сёйег  1а  ра1те  к  Ш- 
сЬагй  \Уа^пег  е(  к  Ргапг  1лзг4,  ^и^  зегЛз  зауеп4  Сайге  гвУ1Угв  раг  ГогсЪе84ге 
1а  {ргапйе  Ибв  ЪевШоуёшеппе  йапз  за  р16т4ис1е  е!  за  рог4ёв  иптепве. 

Ьа  пи^ие,  соште  1а  роб81в  аПетапйе,  ер*  збрагёе  йе  1а  роёз1в  е4  йв 
1а  тиз1^ие  йез  гасез  1а4шез  раг  дез  аЫтез — шСгапсЫззаЫез  роиг  ип  Ргап$а18 


новнтся  просто  жалкимъ,  когда  касается  симфонги  сь  хорами,  этого  произве- 
дешя,  положительно  недоступнаго  для  вс*хъ  тЬхъ,  которые  судятъ  поверх- 
ностно и  привязываются  къ  букве,  не  ум4я  углубиться  въ  духъ  и  идею 
творевдя. 

Мы  не  колеблясь  утверждаемъ,  что  цЪлыя  сокровища  мыслей  въ  творе- 
шяхъ  Бетховена  остались  «за  семью  печатями*  для  французскаго  симфониста. 

Мы  еще  не  говорили  о  неиъ,  какъ  о  дирижере  оркестра. 

Оркестръ  быль  его  естественной  стихгей,  его  царствомъ,  въ  которомъ 
онъ  утвердился  «Боли ей  милостью».  Онъ  влад4лъ  оркестромъ,  когда  писалъ 
свои  оригинальный  партитуры,  опъ  влад*лъ  имъ,  онъ  покорялъ  его  на  прак- 
тике. сСъ  остротой  ощущешя»,  говорить  г.  Блазъ-де-Вюрп,  «Берлюзъ  соеди- 
нялъ  силу  движешя,  эту  вдохновляющую  силу,  сообщающуюся  массамъ,  гово- 
рящая имъ,  управляющая  ими,  и  на  какомъ  бы  то  ни  было  поприщ*,  соз- 
дающая действительная)  предводителя».  (Кеуие  йез  йеих  Моп<1ез,  15  апреля, 
настоящаго  года). 

Неслыханная  точность  въ  отгЬнкахъ,  громадная  сила  выражешя  въ  цЪ- 
ломъ  и  въ  подробностях^  делали  изъ  него  несравненнаго  виртуоза  въ  искус- 
стве повелевать  целой  арм1ей  ииструментовъ  и  голосовъ,  создавая  безъ уко- 
ризненный', идеальный  сЬеГ-й'оепуге,  когда  онъ  дирижировалъ  свои  собствен- 
ный произведешя,  или  произведешя  тЬхъ  композиторовъ,  которыхъ  любилъ  и 
вполне  понималъ  (Глукъ,  Веберъ). 

Но  въ  симфон1ЯХъ  Бетховена  (не  говоря  о  девятой,  которую  ему  ни- 
когда не  пришлось  дирижировать),  не  смотря  на  все  его  достоинства,  какъ 
техника,  онъ  оставлялъ  многаго  желать  въ  смысле  выражен1я  настоящаго  ха- 
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Бопё  (Типе  ог§ашзайоп  1ои*е  зр6с1а1е,  (Типе  тШНдепсв  Ьогз  Идпез  роиг 
1ез  еЯв1з  вХ  1ез  сотЫшизопз  <ГогсЬез1ге,  ВегНог  поиз  а  1а18з6  Лез  {гбзогз  <ГоЪ- 
зегуайоп  еХ  ё'ехрбпепсе  Лапз  зоп  оиуга^е  Ьаи1;етеп1  гета^иаЫе  «Тгакё 
(Гшз1гитеп1аиоп  е(  <ГогсЬез1;га11оп  тоёегпе».  Ма1$г6  ^ие1^ие  <16Гаи1  Ае  зу- 
в1ёте  в1  ^ие1^иез  1асипез  аззвг  вгауез,  с'ез!;  ип  «уаёв  тесит»  ргёаеих  роиг 
*ои*  сотрозНеиг  4е  поз  ,)оигз,  ип  реи  бсЫгб  в1  ргепап!  зоп  агЬ  аи  зёпеих. 

Оп  аше  к  потгаег  ВегЦог  еп  рагаПУе  ауес  Ызг*  е*  \Уа#пег  соште 
1го1з  гергёзеп1ап(з  Ае  1а  поиуеНе  6со1е,  <Ше  «1а  гаи51дие  Ае  Гауешг»  (гикипПз- 
тизНс).  С'ез*  ипе  еггеиг. 

ВегНог  ез1  сегШпетеп*  ип  Лез  вгапйз  рго§гезз1з1ез  йапз  ип  сог1ат  зепз, 
1е  ргото1еиг  Ае  1а  тг^ие  то(1егпе  зоиз  1е  гаррог1  <1е  ГогсЬез1га1юп,  пшз  И 
пе  рагИЫре  див  (гёв  1шНгес1етвп1  аи  §гап(1  тоиуетеп!  шрптб  к  1а  тизь 
дие  зутрЬох^ие  е*  геИ^еизе  раг  Глзг*  е1  аи  Лгате  тизка!  раг  \Уа^пег. 

В1еп  р1иа  ВегНог,  та1^г6  1а  1юисЬап1е  агаШё  дие  1ш  ШпощпъИ  1ощоигз 
1Лзг1,  п'епУ1завеаЦ  Гёсо1е  йе  \Уа^пег  дие  (гёз-сШащпеизетеп!  е(  (1апз  ипе 
езрёсе  Ае  ташГез1в  ди'И  а  риЬНб  йапз  1ез  ВёЬаЫ — к  ргороз  Лез  сопсег1з  Ае 
\Уа^пег  к  Рапз  (1861)  и  йбзауоие  Гогте11ет<ш1  1ои№  зоИйагИе  ауес  «1а  ти- 
81^ие  <1е  Гауешг». 

СеЦе  ргоГеззюп  Де  Го1  тиз1са1е,  4гёз-сипеи8е  йе  1а  раг*  <Гип  ВегНог  — 


рактера  каждаго  изъ  этихъ  творенШ.  Въ  этомъ  отношенш,    ему,    въ    особен-* 
ности,  какъ  французу,  приходится  уступить  пальму  первенства  Рихарду  Ваг- 
неру и  Францу  Листу,  которые  одни  только  умели   заставлять    возрождаться 
въ  оркестр*  великую  идею  Бетховена,  во  всей  ея  полнот*  и  ея  необъятноиъ 
значенш. 

Немецкая  музыка,  какъ  и  н-Ьмецкая  поэз1я,  отделены  отъ  поэз'ш  и  му- 
зыки латинскихъ  расъ  непроходимой  пропастью,  чсрезъ  которую  французъ  не 
въ-  состоянш  перешагнуть. 

Одаренный  спещальнымъ  складомъ  ума  и  необыкновеннымъ  понимашемъ 
оркестровыхъ  эффектовъ  и  комбинаций,  Берлюзъ  оставилъ  намъ  целый  кладъ 
наблюден  1Й  и  опытности  въ  своемъ  зам*чательномъ  труд*:  «Трактата  о  но- 
вейшей инструментовке  и  оркестровке».  Не  смотря  на  некоторый  недостатки 
и  н^которыя,  довольно  важные  пробелы  въ  системе  —  этотъ  трудъ,  темь  не 
менее,  составляетъ  драгоценное  «уайе  тесит»  для  всякаго  образованная 
современнаго  композитора,  который  серьезно  относится  къ  своему  искусству. 

Мнопе  любять  считать  Берл1оза  наравне  съ  Листомъ  и  Вагнеромъ,  въ 
числе  трехъ  представителей  новой  школы,  такъ  называемой  «музыки  будущ- 
ности» (2икипЛз  тизИс);  это  заблуждеше. 

Берлюзъ,  конечно,  одинъ  изъ  крупныхъ  прогрессистовъ  въ  известномъ 
смысле*,  одинъ  изъ  двигателей  новейшей  музыки  въ  отношенш  оркестровки, 
но  онъ  только  косвенно  принималъ  учаспе  въ  великомъ  движеши,  начатомъ 
въ  области  симфонической  и  церковной  музыки — Листомъ,  а  въ  области  му- 
зыкальной драмы— Вагнеромъ. 

Даже  более:  Берлюзъ  несмотря  на  трогательную  дружбу,  всегда    выка- 
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се  сСгейо»  ои  р1и161  се  «Коп-сгейо»  зе  ге4гоиуе  йапз  зоп  Уо1ите  А  1гмегз 
сНагОз  (ра^ез  291—303). 

II  у  раг1е  аззег  еп  йе*аЦ — ауап1  1е  «Сгейо»— йез  ^ие1^ив8  оеиугез  йе 
\Уа§пег. 

Ь'апа1у8е  йе  сеМе  апа1узе,  1а  сгШцие  йе  сеОв  сгШцив  зегай  1гёз-сипеизе 
е1  и-ёз-шз^гисЦуе,  та1з  се1а  поиз  тбпегаи  1;гор  1от  йапз  ипе  6*ийе  цш  те- 
пасе  йе  йеуетг  ШегтшаЫе. 

N6  Ызопз  оЪзегуег  ци'ипе  С1Гсопз*апсе  аззвг  ттипе  йе  рптв  аЪогй: 

Той*  еп  рго<Ц§иап1;  к  ^а^пег  1ез  р1из  &гапйз  61о8вз  зиНои*  роиг  зоп 
ргё1ийе  йи  1юЬеп§гш,  ргё1ийв  цив  ВегИо2  потте  ип  сЪеГ-й'оеиуге — «1е  сгШ- 
дие  поиз  ГаН  ипе  ё1тш%е  сопййепсе»:  &  пе  загз —  йН  ВегГюг  —  «^ие1з  гар- 
рогй  ех181еп1  еп4ге  сеМе  Гогте  й'оиуегШге  е*  ТШе  йгатаИдие  йе  Горбга; 
тагз  запз  те  ргёоссирег  йе  сеМе  цце&йоп  е!  еп  сопзШгап!  1е  юогсеаи  сотте 
р1ёсе  вутрЬотцие  зеи1етеп1;,  }е  1е  1гоиуе  айпигаЫе  йе  1ои1  рот1>. 

Мшз— Й1Г0П8  поиз  аи  пот  йе  1а  1о§'цие  е1  йе  1а  Ьоппе  Ы — пе  (а11аН-П 
раз  сЬегсЬег  Ь,  соппаЦге  сез  гаррог1з  йе  1а  тиз1цие  йгатсАгдие  к  зоп  еще!, 
пе  ГаЦаИ-Ц  раз  сзе  ргбоссирег»  аЬзоШтеп*  йе  сеие  рей1е  ^ие8Цоп,  агап4  йе 
}и%ет  Гоеиуге  еп  та1  ои  еп  Ыеп? 

Еп  райап*  йе  Гт4гойис1Аоп  шз^гитепШе  йе  Рорёга  ТНз1ап  еЬ  1зеиЫ, 
ВегИог  йН: 


зываемую  ему  Листомъ,  смотр4лъ  на  школу  Вагнера  весьма  презрительно  и 
въ  своего  рода  манифест*,  напечатанномъ  въ  сТоигую!  Лез  Вёйа1з  по  поводу 
Парижскихъ  концертовъ  Вагнера  (1861  г.),  онъ  формально  отрекся  отъ  всякой 
солидарности  съ  «музыкой  будущности». 

Это  музыкальное  «ргоГеззюп  йе  ГоЬ  очень  странно  со  стороны  какого 
нибудь  Берлюза;  этотъ  «символъ  виры»  или  скорее  «невЯ^я»,  снова  встре- 
чается въ  его  книжке:  А  1гаъегз  скагЛз  (стр.  291 — 303). 

До  изложены  своего  с  символа  в$ры»,  онъ  въ  этой  книжки  довольно 
подробно  говорить  о  Вагнер*. 

Разборъ  этого  разбора,  и  критика  этой  критики,  могли  бы  быть  весьма 
любопытными  и  поучительными,  но  это  завело  бы  насъ  слишкомъ  далеко  въ 
нашемъ  изслйдоваши,  которое  грозить  сделаться  безконечнымъ. 

Обратимъ  внимаше  только  на  одно  обстоятельство,  весьма  незначитель- 
ное, на  первый  взглядъ. 

Расточая  Вагнеру  самыя  лестныя  похвалы,  въ  особенности  по  поводу 
его  прелюдди  къ  Лоэнгрину,  прелюдш,  которую  Берлюзъ  называетъ  сЬеГ- 
й'оеиуг'омъ — критикъ  дЬлаетъ  странное  «признаше»:  «Не  знаю»,  говорить 
Верл1озъ,  «какое  соотношеше  существуетъ  между  увертюрой  подобнаго  рода 
и  драматической  идеей  оперы;  но.  не  задумываясь  надъ  этимъ  вопросомъ  и 
разсматривая  произведете  исключительно,  какъ  симфоническую  пьесу,  я  на- 
хожу ее  восхитительной  во  всЬхъ  отношея1яхъ». 

Но,— скажемъ  мы  во  имя  логики  и  совести, — не  слйдовало-ли  поста- 
раться узнать  это  соотношеше  между  драматической  музыкой  и  ея  сюже- 
томъ,  не  сл*довало-ля  непременно  «задуматься»  надъ  этимъ  ничтожнымъ  во- 
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«Л*а1  1и  е*  ге1и  сеИе  ра§е  61гап§е;  ^е  Га1  6сои1бе  ауес  Га(1епйоп  1а  р1из 
ргоГопёе  е*  ип  у1Г  й6з1Г  <Геп  йесоиьггг  1е  зепз  (!);  е1  Ыеп,  И  Гаи*  Гауоиег,  ]е 
п'а1  раз  епсоге  1а  тотйге  к16е  йе  се  ^ие  Гаи(еиг  а  уои1и  Ыге». 

Мааз, —  топ  Б1еи! —  1'оеиуге  йе  ^а^пег  ез(;-е11б  ипе'еш§те,  ипе  ра§е 
зутрЬотцие  запз  ргодгатте?  1*и11етеп4.  С'ез*  ип  рг61ийе  сСип  йгате  тизг- 
са1.  П  Га11аН;  йопс — роиг  «йбсоиупг  1е  зепз,  Идее»,  з'адгеззег  4ои1;  4гоН  к  1а 
рагййоп  е*  аи  1;ех*е  йи  Лгате— Лот  1е  рг61ийе  п'ез*  ^и'ип  айплгаЫе  гбзигаб  *), 

(йц'аигаН  <Ш  ВегНог  1ш-т6те  81  Гоп  8'аУ1заН  <Гапа1узег  зоп  Вотёо,  зоп 
НагоЫ  е!  за  зутрЬопге  ^ап{а«Идие — «запз  зе  ргёоссирег  йез  рго^аттез  <1е 
сез  зутрЬотез,  рго^гаттез  риЪИёз  раг  Гаи1еиг  еЬ  гесоттапдбз  раг  1ш-т6те 
сотте  сопйгОопгпАгзрепзаЫе  йе  1еиг  ехбсиНоп  еп  риЪНс? 

Роиг  )\х%ег  Гоеиуге  (Тип  пуа1  еп  ип  Й!зс1р1е  йе  М.  НапзНск!!  ВегНог 
гейше  1а  ршззапсе  (1и  Хапдаде  шиз1са1  е4  за  тб1атогрЬозе. 

Бапз  ^а^пег  сотте  йнфига  Лапз  61иск,  йапз  \^еЬег, — 4апз  1ез  сЬеГз- 
(Гоеиуге  <1е  ВееЙюуеп  &  рго^гатте  сИгес!— 1а  тиз^^ие  ев(  гергёзеп*ап1е  де 
Идее  робкие.  N6  раз  ргвпйге  зот  йе  сеМе  гйее,  с'ез!;  ргоиуег  зоп  тсарасНб 


*)  Еп  доппапЬ  йев  Гга&теп1з  <1в  зев  ^иа^^е  одога&ев  а  Рапе,  ЛУа^пвг  ауаН  рпв  во1п 
Не  Шге  ргёсёйег  вев  сопсег1в  раг  1а  риЪНсаНоп  сГипе  1гайисМоп  Л*апса18в  (еп  ргове)  дез 
1вхкез  йе  зез  ^иа^ге  дгатев.  1Л#погаисе  <1в  1а  1ап$ие  аПешавдв  пе  рви*  допс  рае  ввгу^г 
д'ехсиве  а  ВегНог  е1  а  дев  сгШдиев  яиг  ПтНепй. 


просомъ  раньше,  ч4мъ  произносить  суждеше  о  произведедги  въ  хорошую  или 
дурную  сторону. 

Говоря  объ  инструментальной  интродукщи  оперы  Тристанъ  и  Изольда, 
Берлюзъ  говорить; 

«Я  читалъ  и  перечитывадъ  эту  удивительную  страницу;  я  слушалъ  ее 
съ  глубочайшимъ  вниматемъ  и  съ  живййшимъ  желатемъ  постичь  ея 
смыслъ  (!);  и  что-же — приходится  сознаться,  что  я  не  составилъ  себ*  еще  ни 
мал$йшаго  понятая  о  томъ,  что  хогЬлъ  выразить  авторъ. 

Но,  Боже  мой!  разв*  произведете  Вагнера — загадка,  разв*  это  симфо- 
ническая страница,  безъ  программы?  Нисколько.  Это  прелкщя  къ  музыкаль- 
ной драмгь.  И  такъ,  для  того,  чтобы  «постичь  смыслъ,  идею»,  следовало 
только  обратиться  прямо  къ  партитур*,  къ  тексту  драмы,  для  котораго  пре- 
люд1я  служить  только  восхитительнымъ  резюме  *). 

Что  сказалъ  бы  Берлюзъ,  еслибы  кто  нибудь  вздумалъ  разбирать  его 
Ромео,  его  Гарольда  и  его  Фантастическую  симфотю,  сне  заботясь»  о  про- 
граммахъ  этихъ  симфошй,  программахъ  изданныхъ  авторомъ  и  рекомендован- 
ныхъ  имъ,  какъ  необходимое  услоеге  при  ихъ  публичномъ  псполненш. 

Чтобы  произносить  приговоръ  надъ  произведешемъ  соперника,  Берлюзъ 
становится  въ  ряды  приверженцевъ  Ганслика  (!)  и  отрицаетъ  могущество  му- 
зыкальнаго  языка  и  его  метаморфозы. 

*)  Исподняя  въ  Париж*  отрывки  изъ  этихъ  четырехъ  произведения,  Вагверъ  повабо- 
тился  издать,  до  начала  концертовъ,  францувск1й  переводъ  (въ  пров*)  текста  этахъ  четы- 
рехъ драмъ.  Незнав1е  нълецкаго  языка  не  можетъ,  сл-ьдовательво,  служить  изввненгемъ  для 
Берлюза  и  для  другихъ  критиковъ,  подражающихъ  ему. 
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сотше  сп^ие, —  зоиз  1е  рот!;  йе  уие  1е  р1из  61еу6,  1е  зегЛ  роззгЫе  ^иапй 
оп  раг1е  «Тип  ВееМюуеп  е!  й'ип  \Уа#пег. 

Сез  ^гапйз  потз  сЦбз  поиз  гатбпеп!;  &  по1ге  оЪ)е1  рппйраЬ 

11  ез!1  1етрз  йе  поиз  гезитег  зиг  1а  р1асе  дие  йоН  оссирег  ВегНог  рагпп 
1ез  Ъбгоз  йе  Гаг*  тойегпе. 

Ьез  азр1гайопз1  йе  ВегИог  {игеп!  поЫез,  уазЪез  е1  егавйев,  запз  йои1е. 

И  а  Ьеаисоир  еп  1ш  йе  Итаетайоп,  йе  1а  уегуе,  йе  1а  ЬапНвззв  йе 
репзбе,  йе  Геп1гат  Ьаи1етеп1;  робкие  й'ип  У1с*ог  Ни&о,  й'ип  Ве1асго1х— &  1а 
йИГёгепсе  ргёз  дие  Ни§о  ез1  1п&штеп1  р1из  ёсгюат  еЬ  ^ив  Б61асго1х  ез1  т- 
йпппепЪ  р1из  регп&е  ^ие  ВегНог  пе  Ш  тизгсгеп. 

С'ёЫЪ  ип  сЬегсЬеиг  шГа1щаЪ1е,  аицие1  П  агпуаН;  ргвз^ие  раг  Ьазагй  е( 
раг  ехсериоп  йв  Га1гв  йез  1гауаШез  айпигаЫев. 

Ма18  йапз  се  ^и,^1  а  Гаи  1е  «81  с'ей*  616  йв  1а  пшвдие»  ргепй  роиг  1в 
тотз  1ез  йеих  йегз. 

Еп*га1п6  раг  зоп  Ырро^гурЪе  йапз  1е  рауз  йв  1'аЪзигйв,  1иМап1;  Ъоадоигз 
ауес  1ез  1бп6Ьгез  йв  за  ргорге  репзбе,  1ииап*  ауес  Рехргеззюп  йв  зоп  1й6е 
рагГо18  й'ипе  ташёге  рбшЫе,  сопуиЫув,  сотте  ип  зоигй-тив*,  ВегНог  пе 
реи1  раз  ргбкепйгв  к  ип  гап§  рагпп  1ез  дёпгез  сотрШз. 

II  1т  тапцие  *гор  йв  сопйШопз  йапз  се  зепз.  11  ев*  раг  1гор  €(га§- 
тепЫге». 


У  Вагнера,  также  какъ  у  Глука,  у  Вебера,  и  въ  сЬейГоеиуг'ахъ  Бет- 
ховена, им*ющихъ  непосредственную  программу,  музыка  становится  вырази- 
тельницей поэтической  идеи.  Не  брать  во  внимаше  эту  идею,  значить  дока- 
зать свою  неспособность  быть  критикомъ  съ  той  возвышенной  точки  зрйшя, 
которая  одна  только  и  возможна,  когда  приходится  говорить  о  такихъ  компо- 
зиторахъ,  какъ  Бетховенъ  или  Вагнеръ. 

Эти  велишя  имена,  произнесенный  здЬсь,  цапоминаютъ  намъ  о  нашей 
главной  задач*. 

Пора  вкратце  повторить,  какое  м&сто  долженъ  занимать  Берлюзъ  среди 
героевъ  нов-Ьйшаго  искусства. 

Стремлешя  Бердюза  были,  безъ  сомн-Ьшя,  благородны,  громадны  и  воз- 
вышенны. 

У  него  много  сходства  въ  воображенш,  въ  вдохновеши,  въ  смелости 
мысли,  въ  высоко-поэтическомъ  увлечены  съ  Викторомъ  Гюго  и  Делакруа, 
съ  той  только  разницей,  что  Гюго  былъ  несравненно  болЬе  писателе мъ,  а 
Делакруа — художнтомъ,  ч4мъ  Берлшзъ — музыкантом*. 

Это  былъ  неутомимый  искатель,  которому,  впрочемъ,  только  случайно 
и  весьма  р*дко,  удавалось  нападать  на  восхитительвыя  находки. 

Выражеше:  «еслибъ  это  была  музыка»  приложи мо  почти  къ  двумъ  тре- 
тямъ  всЬхъ  его  произведен^. 

Увлеченный  своимъ  гиппогрифомъ  (крылатый  конь)  въ  страну  абсурда, 
всегда  борющШся  противъ  мрака  собственной  мысли,  иногда  мучительно,  кон- 
вульсивно напрягая  силы  для  выражетя  собственной  идеи,  точно  глухо-я-Ь- 
мой,  Берлюзъ  не  можетъ  претендовать  на  м4сто  наряду  съ  великими  ген1ямя. 
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II  пе  1а188в  раз  ипе  зеи1е  оеиуге  цги  гез1ега  йапз  Гаг!  сотше  ид  гао- 
питеп*. 

8а  гаа1Ьеигеизе  Иёе  <Гауо1г  уои1и  1;ои1  (ГаЪогй  Ьпзег  ауес  1а  ЪгайШоп 
пе  Га  Ы%  аЪопйг,  еп  <1е<ШтШуе,  ди'к  йез  шраззез. 

Ьа  егапйе  Ы  1о{вдие  йи  тоиуетеп!;  рго&гезз1Г  пе  реи*  64ге  Ъгаубе  йапз 
Гаг*  шрппбтеп*. 

Ь'аг!  сотте  1а  паШге  пе  ргосёйе  запшз  раг  зопЬгезац1з.  (Ка(ига  поп 
ГасИ  заИгаз). 

ВарЬа61  а  соттепсб  раг  шКег  аззег  зегуПетеп*  е!  1е  Рёги^т,  е1  Ма- 
зассш  е1  (НоМо. 

Ье  р1из  вгапй  йез  $6ап(з  еп  пга^ие  а  сотгаепсб  раг  сопйпиег  1ои1 
ЬитЫегаепЬ  1е  з1у1е  У1еппо13  йе  Науйп  е1  йе  МогагЬ  Се  п'ез!  ^ие  <1апз  1а 
зутрЬоше  Ьего^^ие  (ор.  55)  цие  дфй,  аи  Ьеаи  тШеи  <1е  за  саглёге  ВееОю- 
уеп  йбрЫе  Иттепзе  епуегеиге  йе  зез  ргоргез  аНез. 

УоН&  соттеп*  зе  йеуеЬрре  ^гайиеНетеп*  1е  §ёте  йапз  1ез  уёгИаЫез 
^ёап(з  йе  ГагЪ. 

Вег1к>2— (Гаргез  ипе  ехргезз10п  йе  М.  В1аге  <1е  Вигу,  ^ие  )е  1гоиуе  Гой 
Ьеигеизе — п'ез1  ди'ип  /оде  Шап. 

З'фиЪв,  роиг  те  Гогти1егг  и  азригаИ;,  и  п'а  раз  зи  «аМеюйге». 

8оиз  ип  зеи!  гаррог(,  зоиз  сеМ  (1е  1а  рсЛвЫе^  зоп  г01е  ез1  §гапс1. 


Ему  не  достаетъ  слишкомъ  многихъ  условШ  въ  отомъ  направлен]».  Онъ 
слишкомъ  «отрывоченъ». 

Онъ  не  оставилъ  ни  одного  произведешя,  которое  могло  бы  послужить  ему 
памятникомъ  въ  области  искусства. 

Несчастная  мысль,  которою  онъ  задался  съ  самаго  начала,  порвать  со 
вс4ми  традищями,  завела  его  въ  кояц*  концовъ  въ  непроходимыя  дебри. 

Въ  области  искусства  нельзя  безнаказанно  презирать  велиюй  логичесш 
законъ  прогре.ссивнаго  движешя. 

Искусство  также,  какъ  природа,  никогда  не  д*йствуетъ  скачками  ^а- 
1пга  поп  ГасН  заНив). 

Рафаэль  началъ  съ  того,  что  довольно  рабски  подражалъ  и  Перуджш,  и 
Мазаччю,  и  Джютто. 

Самый  великШ  изъ  музыкальныхъ  исполиновъ  началъ  т*мъ,  что  продол- 
жалъ  самымъ  скромнымъ  образомъ  в4нскШ  стиль  Гайдна  и  Моцарта.  Только 
въ  героической  симфоти  (ор.  55),  уже  въ  полномъ  разгар*  своей  карьеры,  Бет- 
ховенъ  развертьшаетъ  собственный  крылья  во  всю  ширину  ихъ  могучаго  розмаха. 

Вотъ  какимъ  постепеннымъ  путемъ  развивается  талантъ  у  настоящих!, 
гигантовъ  искусства. 

По  выражешю  г.  Блазъ-де-Бюри,  которое  я  нахожу  весьма  удачнымъ, 
Берлюзъ  есть  только  ложный  титанъ.. 

Чтобы  формулировать  мое  мните,  я  прибавлю:  онъ  стремился,  но  не 
съум'Ьлъ  сдостигнуты. 

Только  въ  одномъ  отяошенш,  въ  отношен'ш  употреблешя  музыкальной 
палитры  его  роль  велика. 
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II  а  бташярб  к  *ои1;  запшз  по1;ге  огсЬез1гв  йез  ГопшЦез  81ёг6о*ур6ез  де 
Г6со1е  У1вппо18вэ  8еп81Ые8  епсоге  дозди'аи  сег1аш  рот*  тбте  йапз  ВееНюуеп. 

Соп*етрогат  йе  Коззш  е*  йе  МеуегЬег  йапз  ГехрЬгайоп  йез  Гогсез 
шз1гитеп1а1ез,  Дапз  Гата1§ате  Лез  зопогИбз  1ез  р1из  (Иуегзез  роиг  зегу1г  аи 
р1иоге8циб,  аи  гбаИзте  йе  1а  репзбе,  П  а  зи  а!1ег  Ъеаисоир  р1ив  1от.  8оп 
агь  (1е  дгопрег  1ез  таззез  е*  (ГиШзег  1оиз  1ез  ИтЪгез  по  гареИе  еп  пеп  1ез 
ргосёЛёз  вх18*ап*  агап*  1ш. 

Тои*е  Гшз1гитеп<;аиоп  тойегпе  ргосёйе  ее  ВегНог.  Бапз  се  зепз  Ц  ГаН; 
гёе11етеп1;  6ро^ие. 

Кетап^попз  цие  т1апз  1ев  овиугвз  йв  \Уа§пег  еЬ  йе  ЬЫг1 1ез  сотЫла1зопз 
йв  вопогИб  уоп!  Щк  р1из  1от  епсоге;  йапв  1а  ЪеаШ  зигргепап1;е  йе  Гейе1  йе 
(16Ы1,  йапз  1ез  дгапйез  ехр10810пз  йе  зопогИё,  йапз  1ез  пиапсез  сЬа1еигеизез 
йи  ссЛоггз  ууоагА,  ВегПог  ез*  Щк  йбраззё  к  зоп  1оиг  раг  сез  зиссеззеигз  пп- 
тё<Ца{8,  та13  сШ  &  1ш  ^и'арра^1;^вп^  ХЧпИгсЛгюе. 

\шХ  ез1  твштеп!  р1из  гёЯбсЫ,  р1из  1окЦие  ^ие  ВегИог —  тбте  йапз 
ГогсЬез1гаиоп  ^и,^1  йошше  еп  таИге  сопзоштё. 

\Уа§пег  1ез  ёсНрзе  {оиз  1ез  йеих  раг  1а  §гапйе  1п1епз1(;ё  йе  за  репзёе, 
раг  1а  рго^опЛеит  йе  зоп  туепйоп  соп^ёпёге  &  ВасЬ  е*  к  ВееШоуеп  йапз  зоп 
<Тпз1ап»  е1  зез  «Маигев  сЬап4епгз»  *). 

*)  II  ГаиЪ  1ои^в  П^погапсе  йе  днеЦиев  дошшаИзЬев  Ггапсшз  дш  в*аУ18вп1;  <Гесг1ге  виг 

Оаъ  навсегда  освободилъ  оркестръ  отъ  стереотипныхъ  формулъ  венской 
шкоды,  воторыя  чувствуются  еще,  до  известной  степени,  даже  у  Бетховена. 

Современникъ  Россини  и  Мейербера,  онъ  съум'Ьлъ  опередить  ихъ  въ 
изсхЬдованш  инструиентальныхъ  силъ,  въ  сочеташи  самыхъ  разнообразныхъ 
звуковъ  для  выражешя  картинности  и  реализма  мысли. 

Его  искусство  группировать  массы  и  употреблять  съ  пользою  вс*  звуки, 
не  можетъ  сравниться  ни  съ  какими  способами  существовавшими  до  него. 

Берл10зъ  далъ  начало  всей  новпйшей  инструментовке;  въ  этомъ  направ- 
лены онъ,  действительно,  составилъ  эпоху. 

Замйтимъ,  что  въ  произведешяхъ  Вагнера  и  Листа,  звуковыя  сочеташя 
ушли  еще  впередъ;  въ  отношенш  паразительной  красоты  детальныхъ  эффек- 
товъ,  въ  шумныхъ  звуковыхъ  взрывахъ,  въ  яркихъ  отгЬнкахъ  живаго  коло- 
рита, Берл10за  въ  свою  очередь  опередили  его  непосредственные  преемники, 
но  ему  принадлежишь  иницгатпива. 

У  Листа  гораздо  больше  обдуманности,  логичности,  ч4мъ  у  Берлюза, 
даже  въ  оркестровке,  въ  области,  въ  которой  онъ  полновластно  царить. 

Вагнеръ  затм4ваетъ  ихъ  обоихъ  интенсивностью  своей  мысли,  глубиною 
изобретенья  (однородваго  съ  Бахомъ  и  Бетховеномъ,  въ  его  «Тристан*»  и  въ 
«Мейстерзингерахъ»)  *). 


*)  Нужно  обладать  нев'Ьжествомъ  нъкоторыхъ  францувскихъ  журналистов?»,  решаю- 
щихся писать  о  мувык*,  чтобы  искать  характеристику  Вагнера — этого  музыканта-револю- 
ционера, музыканта  ябудущностиъ  въ  его  опер*  «прошедшаго» — Певци,  опер*,  написан- 
ной въ  1842  году,  въ  стил*в  Спонтини,  отъ  которой  всецело  отрекся  самъ  авторъ,  далеко 
опереднвппй  въ  настоящее  время  стиль  своего  сТангейзера»  и  «Лоэнгрина». 
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Магз,  1ш  аизз1,  йапз  1ез  геззоигсез  шйшез  йе  зоп  со1опз,  аицие1  гьеп  пе 
реи*  зе  сотрагег  йапз  1юи1  1е  йотате  йе  1а  ти8^^и6> — 1ш  аизз!  а  Ь6п*6  йе 
1а  ра1еМв  йе  ВегПог. 

С'е81  1е  зутрЬоп1з1;б  Ггапдагз  дш  а  Ггауб  1а  уохе  к  Ызг*  е%  а  \Ра#пег. 
1А  ев%  ва  ргшс1ра1е  §1о1ге. 

Сейе  Ш188ЮП  й'ауой  ргбрагб  за  ра1е!1е  роиг  сСаг4ге$  зешЫега  &  соир 
зйг  Ьеаисоир  1гор  те8^и^пе  аих  уеих  Лез  сгШциез  йе  рагй,  цш  уеи1еп4  уои- 
йапз  ВегПог  ип  дёпге  сотрЫ,  ипе  зотппЙ  шассеззПЛе  зоиз  1оиз  1ез  гаррогЬз, 
ип  йез  р1из  дгапйз  Ьбгоз  йе  Гаг4  йапз  зоп  ассерйоп  1а  р1из  61еуёе. 

Ш  У01С1  1а  гагзоп  роищио!  ,|'а1  йй  епйбг  1С1  йапз  циеЦиез  Йб*а11з  е! 
^ие1^ие8  оЪзегуайопз  8бпёга1ез. 

С'ез*  ^1етеп(  сЬег  поиз  еп  Киззге  к  З^.-Рб^егвЪоигд  сотте  к  Мозсои, 
дне  ВегПог  ез*  «еп  уо^ие*  йапз  ипе  рагйе  йи  риЪИс,  с'ез*  сЬег  поиз  цив  зе 
Гогте  ипе  со*епе  йе  «ЬегИо21з1ёз  ехсЬшГз»  дт  репзепИ  Лиге  6со1е  еп  Ш>Ьап1 
АЧтИег  1еиг  й'юи  йапз  1еигз  реШя  ез8а1з  тГогтез  йе  ти51дие  йезспрЦуе,  йапз 
1еигз  зутрЬотез  запз  рго^гатте  ои  к  рго^гатте,  йапз  1еигз  орбгаз  иПга- 
готап^иез... 

1а  ти8^^ив  роиг  спегспег  с\Уа§р1вг  1е  геуо1пИоппа1ге  пншса],  1е  тизЫеп  дв  Таюеп%г*,  йапз 
80п  орёга  саи  равзё»—  Шепгх,  орёга  да&пк  йе  1842,  ёспЬ  йапз  1е  зЬу1е  йе  ЗропИш,  сот- 
р1ёкетеп1;  дёвауоиё  раг  вон  аиЪеиг,  ^ш  а  ГЪеигв  диМ  евЬ  у'т\Ь  <Ц}а  йе  йераввег  гттепзв* 
теп*  1в  в*у1в  де  воп  ТаппНайвег  еЬ  Йе  зоп  сЬоЬеп$гте>. 


Но  часть  своего  безграничнаго  богатства  красокъ,  съ  которымъ  ничто 
не  можетъ  сравниться  во  всей  музыкальной  области,  онъ  получилъ  въ  наслед- 
ство отъ  палитры  Берлшза. 

ФранцузскШ  симфонистъ  проложилъ  дорогу  Листу  и  Вагнеру.  Въ  этомъ, 
главнымъ  образомъ,  его  слава. 

Мисс1Я  подготовлять  свою  палитру  для  другихъ  покажется,  конечно, 
слишкомъ  ничтожной  въ  глазахъ  партШныхъ  критиковъ,  которые  хотять  ви- 
деть въ  Берлюз*  настоящего  генгя,  знаменитость,  во  вс*хъ  отношешяхъ  не- 
досягаемую, одного  изъ  величайшихъ  героевъ  искусства,  въ  высшемъ  значе- 
Н1И  этого  слова. 

Вотъ  почему,  мн4  пришлось  входить  въ  н*которыя  подробности,  сделать 
некоторый  обпця  зам*чан1я. 

Именно  у  насъ  въ  Россш,  какъ  въ  Петербурге,  такъ  и  въ  Москве, 
Берлюзъ  «въ  мод*»  въ  одной  части  публики;  у  насъ  образуется  парпя 
«исключительныхъ  Берлюзистовъ»,  которые  надеются  основать  школу,  подра- 
жая своему  идолу  въ  своихъ  маленькихъ  неуклюжыхъ  опытахъ  описательной 
музыки,  въ  своихъ  программныхъ  и  безпрограммныхъ  спмфошяхъ,  въ  своихъ 
ультра-романтическихъ  операхъ... 

Эта  парт1я— въ  особенности  съ  гЬхъ  поръ,  какъ  Берлюзъ  посЬтилъ  насъ 
зимою  1867 — 1868, — желая  уменьшить  громадныя  заслуги  Вагнера,  любить 
превозносить  гешальность  Берлюза.  Члены  этой  партш  доходятъ  даже  до  того, 
что  ставятъ  Берлюза  рядомъ  съ  Бетховеномъ,  какъ  его  непосредственнаго 
преемника.  Но— будемъ  справедливы  прежде  всего. 
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Юапз  се  рагИ,— виг^ои!  йершз  1е  зфиг  йе  ВегПог  сЬег  поив  йапз  ГЫтег 
йе  1867—1868,  роиг  йёргбаег  Гипшепве  тёп15в  йе  \^адпег  оп  агае  к  ехаКег 
1е  §ёше  йе  ВегИоа.  Оп  уа  тбте  ^п8^и,^^  1е  р1асег  к  сШ  йе  ВееЙюуеп,  сотте 
боп  соп*ита1;еиг  сЦгес*.  Ма1в— воуопз  зиз1;е  ауап!  1;ои*. 

N'7  а-Я1  рае  14  йе  1а  сопГизюп  йапв  1ев  пойопз  ё16теп1а1гез  циапй  оп 
ее  Ьавагйе  <1ап8  иле  еха^ёгайоп  рагеШе? 

Х1п  дез  вппепив  асЪагпёв  йе  ВегИог,  8сийо,  уа  сег*ашешеп*  1гор  1ош 
диапй  Ц  (И*: 

€N0118  сгоуопз  Ыеп  то1П8  к  Гех181;епсв  дез  дёшев  тёсоппиз  цц'к  се11е 
сйез  сЬаг1а1ап1з  4П1  еп  ивигреп!  1а  р1асе.  II  ез1  еп  ейе1  р1из  ГасИе  йе  1гога- 
срег  1е  уи1^а1ге  раг  иле  вйепзе  йе  таиуа13  аШ  е%  йев  шзрнаиопз  ргё&пйиез 
Гап1аз^иез  цие  й'ёсЬаррег  4  РайппгаЙоп  йе  зез  соп*етрогаш8  дианй  оп  з'ар- 
«реИе  ЪъпХе,  8Ьакезреаге,  Ра1ез4ппа,  Могаг*,  Коззш,  Вее1Ьоуеп,  \УеЪег». 

Ь'ассизайоп  йе  сЬагЫашвте  пе  рёзе  зиг  ВегИог  дие  раг  та1еп1епйи 
ои  раг  гаоИГз  йе  Ьа1пе  регзоппеИе. 

Ьез  сЬаг1а*апз  пе  У18еп1  йгоИ  ^и,аи  зиссёз  е*  Раиедоеп!  аззег  воиует. 
Т^оиз  ауопз  уи  ^ие  се  п'ёШ*  пиИетеп*  1е  саз  ауес  ВегИог. 

^Шге  поЫе  е*  роёй^и6  з^и^  1'аЪпё{;айоп,  И  пе  ее  зоитН  йе  *готрег 
регвоппе,  11  пе  1готраН  ^ие  1ш-т6те.  II  «ёсЪарраН  4  ГайпнгаЙоп  йе  вез  соп- 
*егорогатз»  ищиетеп*  рагсв  ди'Ц  п'ауаН  раз  йе  1гор  §гапйз  йгоИз  4  сеМе 

Если  есть  люди  р4шающ!еся  на  подобныя  преувеличения,  не  указываетъ- 
ли  это  на  сбивчивость  въ  самыхъ  эдементарныхъ  поняшхъ? 

Одинъ  изъ  самыхъ  ярыхъ  враговъ  Берлюза — Скудо,  заходить,  конечно, 
уже  слишкомъ  далеко,  говоря: 

с  Мы  в4римъ  гораздо  менее  въ  существоваше  непризнанныхъ  мнгевъ, 
ч-Ьмъ  въ  существоваше  шарлатановъ,  которые  незаслуженно  становятся  на 
ихъ  место.  Действительно,  гораздо  легче  обмануть  толпу  на  счетъ  низко- 
пробныхъ  знанШ,  на  счетъ  будто  бы  фантастическаго  вдохновешя,  нежели 
избежать  восторга  современниковъ,  нося  имена  Данте,  Шекспира,  Палестрины, 
Моцарта,  Россини,  Бетховена,  Вебера». 

Обвянете  въ  шарлатанстве  тягот4етъ  надъ  Берлюзомъ  только  по  недо- 
разуменш,  или  по  причинамъ  личной  мести. 

Шарлатаны  им4ютъ  въ  виду  только  усп4хъ  и  большею  частью  дости- 
гают!» его.  Мы  вид'Ьли,  что  положеше  Берлюза  было  не  таково. 

Обладая  натурой  благородной  и  поэтической  до  самозабвешя,  Берлюзъ 
не  пытался  обмануть  кого  бы  то  ни  было,  онъ  обманывалъ  только  себя.  Онъ 
«изб'Ьжалъ  восторговъ  современниковъ»  единственно  потому,  что  не  им'Ълъ 
слишкомъ  большихъ  правь  на  эти  восторги  массъ.  Хотя  въ  высшей  степени 
замечательный  артистъ,  онъ  считалъ  себя  более  даровитымъ,  ч*мъ  быль  въ 
действительности. 

Въ  этомъ  состоить  трагизмъ  его  судьбы.  Въ  этомъ  венецъ  его  мучени- 
чества. 

Развивая  свою  мысль,  Скудо   делаетъ    замечан1е,    въ   высшей    степени 


верное,  по  нашему  мненш: 
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айпига^оп  йез  таззез.  Аг11з4е  Ьаи^втеп*  гвтагциаЫе  ди'Ц  6Ш4,  Ц  зе  сгоуаН 
ип  реи  р1ив  <1в  %6те  ^и'^1  еп  ровзбйаИ. 

1Л  ев%  1е  сШ  Ьгадгдие  <1е  за  йевйпбе.  1А  ез4  за  соигоппе  4в  таг4уг. 

8си<1о,  еп  (1еуе1оррап4  за  репзбе,  М%  св44е  гетагцие  (Типе  &гап<1е  зиз- 
16886  8в1оп  поиз: 

«Ье  4етрз  Ы4  ппеих  арргбюег  1ез  у6п1аЫез  §6шез;  пшз  поиз  (Мопз 
«ди'оп  поиз  сИе  ип  дгапй  Ьотте  <1ап8  1ез  1еЙгез  е4  Лапе  1ез  аг4з  йоп4  1ез 
«соп4етрогашз  аига!еп4  сотр164етеп4  тбсоппи  1е  т6п4е». 

Е4  УоПк  по1ге  сопу1Сйоп,  &  поиз  аизз'ь 

11п  агй8*б  дш  сагеззега^  репйап4  4ои4е  за  у1е  1ез  рпу'еЪ  1ез  р1из  уаз4ез 
е4  дш  п'аигаИ  ргойиИ  ^ие  <1ез  оеиугез  топз4гивизез  запз  64ге  еп  64а4  йе  соп- 
8*ги1ге  (Типе  ташёге  ргаИдие  ш  ипе  Ье11е  6#Изе,  т  ип  Ьеаи  раЫз,  т  ипе 
ЪеИе  8а11е  <1е  4Ь6а4ге,  се!  аг41з4е,  4ои4  гета^иаЫе  ци!1  Ш,  т6п4га14-П  к 
,)из4е  Шгв  1е  пот  (Тип  дгапй  агсЫеск,  &ип  дгапй  коттеё 

Ьа  рага11ё1е  4в  ВегНог  ауес  1е  со1оз8в  а11етап<1  поиз  зетЫв  ргоиуег 
Гог4  реи  йе  гезрес4  аи  пот  шшюг4е1  йв  Вее4Ьоувп. 

Ке  4оисЬопз  к  Раг4,  4оиз  1ев  гаШпетеп4з,  4оиз  1ез  ата1^атез  дие^иейнз 
8р1еп<Мвз  е4  дгапсНовез,  4ои4  1е  ГошШз  соп(шие1  е4  Га41#иап4  йе  РогсЬез4га4юп 
ЪегШтвппе  арргосЬегопМ1з  ^ата1з  <1и  реШ,  зо1о  йе  Ьаи4Ьо18  аи  тШеи  <1и  рге- 


«Время  даегь  возможность  лучше  оценить  настоящихъ  гешевъ;  но  мы 
сотрицаемъ,  чтобы  нашелся  великгй  человтъкъ  въ  области  науки  или  искусства, 
«заслуги  котораго  остались  бы  совс*мъ  непризнанными  современниками». 
Это  и  наше  уб4ждеше. 

Художникъ,  который  всю  свою  жизнь  лел'Ьялъ  бы  самые  гранд1озные 
проэкты,  но  произвелъ  бы  только  уродливые  работы,  не  ум^я  практически 
построить  ни  изящнаго  храма,  ни  изящнаго  дворца,  ни  изящнаго  театра, 
такой  художникъ,  какъ  бы  онъ  ни  былъ  зам-Ьчателенъ,  заслуживалъ-ли  бы 
онъ  по  справедливости  имя  великаго  архитектора,  или  великаго  человтъка? 

Сравнеше  Берлюза  съ  н-Ьмецкимъ  колоссомъ  доказываете,  какъ  намъ 
кажется,  слишкомъ  малое  уважеше  къ  безсмертному  имени  Бетховена. 

Вс4  утонченности,  вс4  сочеташя,  иногда  блестяпця  и  грандшзныя,  вся 
безпрерывная,  утомительная  суматоха  Берлтзовской  оркестровки,  разв*  могутъ 
выдержать  хоть  какое  нибудь  сравнеше  съ  неболыпимъ  соло  гобоя  въ  сере- 
дине перваго  саПе^го»  симфонш  въ  и4-ттеиг?  или  съ  маленькимъ  соло  въ 
«айа§10»  симфонш  въ  зьЪётоГ? 

Могутъ-ли  срШегап»  Берлюза,  въ  симфонш  «Гарольдъ  въ  Италш»  со  всею 
ихъ  поразительною  живописностью,  сравняться  по  впечатл*шю,  юмору  съ  не- 
многими скромными  нотками  фагота  въ  сельскомъ  скерцо  пасторальной  сим- 
фонш? 

У  Бетховена  мы  видимъ  уже  не  одно  нам-Ьреше,  къ  «выяснешю  кото- 
раго приложены  болйе  или  менЬе  новые  способы»— передъ  нами  вознякаютъ 
подробности,  отрывки,  поражаюпце  насъ  удивлешемъ;  всегда  звучитъ  великая 
музыкальная  идея;    встаетъ  живой  музыкальный    организмъ- 
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пиег  аПе^го  йе  1а  зушрЪоше  еп  и*-тшеиг?  —  йи  реШ  зо1о  йе  Ъаззоп  йапз 
Гайа^ю  йе  1а  зутрЬоте  еп  81-Ь6шо1? 

Ьез  срШегап»  йе  ВегНог  йапз  сНагоЫ  еп  ПаНе»  ауес  1юи*  1еиг  рМо- 
гездие  за1818зап1;,  6&а1егопМ1з  йапз  Гипргеззшп  §го!^ие  1ез  дие^иез  по1ез 
тойез1ез  йи  Ьаззоп  йапз  1е  зсЬегго  уШа§ео18  йе  1а  зушрЪоше  раз(;ога1е? 

Бапз  ВееЙюуеп  се  п'ез!;  р]из  ипе  Ыепйоп  «Шиз1;г6е  раг  ип  ргосёйё 
р1из  ои  тотз  поиуеаи»,— с'ез!;  ип  й61аЦ  гетагциаЫе,  ип  йга^теп!;  цш  поиз 
за181*  й'айлпгаМоп— с'ез*  Ъицопг  1а  дгапйе  Ше  тизксйе  цш  поиз  раг1е — с'ез1 
ип  огдапгзте  ти$гса1  ууоапЬ,  ^и^  зв~г61ёуе,  ипе  сгёаНоп  ой,  сотте  йапз  1а 
па1иге,  1ои1  ез*  &  за  р1асе  1о^здие,  4ои*  сопсоиг*  &  1а  ташГезШюп  й'ипе  Гогсе 
ргеппёге  й'оп  Рог§атзте  ётапе... 

А  сб4ё  й'ип  аз1ге-зо1е11  сотте  Ве^Йюуеп,  1е  §ёте  йе  ВегИог  п'ез*  ^и,ип 
тё1ёоге  посШгпе,  Ыгагге,  сипеих,  ёЫои15зап1;  роиг  ипе  зесопйе— дие^ие  сЬозе 
цш  Иеп%  йе  Гёс1а1Г  е1  йи  Геи  Го11е1;. 

Се  пе  зоп1;  раз  1ез  тё1ёогез  т  1ез  Геих  Го11е1&  дш  ШиттепЪ  1а  §гапйе 
гои1е  йе  Гаг1. 


торомъ,  какъ  въ  природ*,  все  занимаетъ  соответствующее  м*сто,  все  способ- 
ствуетъ  откровешю  первичной  силы,  создавшей  организмъ... 

Рядомъ  съ  такимъ  дневнымъ  св4тидомъ,  какъ  Бетховенъ,  талантъ  Бер- 
люза  является  только  ночнымъ  метеоромъ,  страннымъ,  любопытнымъ,  осл4п- 
ляющимъ  на  одно  мгяовеше,  иьгЬющимъ  свойства  и  молнш,  и  блуждающаго 
огня. 

Но,  не  ночные  метеоры,  не  блуждаюпце  огни  освгЬщаютъ  пшрокШ  путь 
искусства. 
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I*). 

Императорская  итальянская  опера. 

Воврождеше.— Значеше  этого  факта. — Неуместный  патрютизмъ  и  неуместная  экономЫ.— 
Вопросы  репертуара. — ИтальянскШ  идеалъ. — Линда  и  Донъ-Жуанъ,  какъ  контрасты. — 
Чистокровные  итальянсше  композиторы. — Па  йевМепа. — Персоналъ.— «Сравнеше  есть  до- 
казательство».— Вокальныя  знаменитости,  равд-Ьленныя  на  дв*в  болытпя 
категорш.— Трудность  провести  границу. — Марш. — Кальцодяри.  —  Гра- 
щани.— Цуккини. — Лукка.— Патти. 


ва  года  тому  назадъ  итальянская  опера  въ  С.-Петербурге 
■  влачила  горькое  существовате.  Она  умирала  и  изв*спе  о 
;  ея  близкой  кончин*  наполняло  восторгомъ  «ультра  русскихъ». 
Наши  хроникеры  (изъ  этой  партш)  радовались  заранее.  Какъ 
настоящаго  торжества,  ждали  блестящаго  существовашя  на- 
циональной оперы,  которая  будетъ  съ  этихъ  поръ  вн*  всякаго 
соперничества,  всегда  бол*е  илимен*е  опаснаго.  ВсякШ  поиметь, 
что  интересы  русской  оперы  должны  быть  весьма  близки  моему  сердцу.  Въ  одной 
изъ  сд'Ьдующихъ  статей,  я  разсмотрю  этотъ  предметъ  съ  различныхъ  точекъ  зр*шя 
и  по  необходимости  вернусь  тогда  къ  мнимой  опасности  отъ  соперничества 
между  русскими  и  итальянцами.  Въ  настоящее  время  я  укажу  только  на  одивъ 
фактъ:  на  процвгыпате  нашей  нацшнальной  оперы  въ  самый  момептъ  наи- 
большая торжества  Лукки  и  Патти.  Въ  Париж*  «бтапй  орбга»  существуеть 
рядомъ  съ  итальянской  оперой  и  оба  учреждешя  соперничаютъ,  не  уничтожая 
другъ  друга.  И  Петербургъ  можетъ  им*ть— конечно  на  ряду  съ  нащональноЙ 
оперой — итальяншй  лиричесшй  театръ;  но  съ  однимъ  услов1емъ,  чтобы  это 
былъ  образцовый  театръ  во  всЬхъ  отношешяхъ. 

Новый  директоръ  театральной  админиетрацш  прекрасно  понялъ  это  усло- 
В1е  згпе  уиа  поп.  Онъ  не  жал*лъ  издержекъ,  чтобы  привлечь  къ  намъ  вс*хъ 
современныхъ  вокальныхъ  знаменитостей.  Мы  им*емъ  теперь  самую  блестя- 
щую итальянскую  оперу  въ  м1р* — и  громадное  стечете  публики  въ  послйдте 

*)  с«Гоигпа1  а*е  8и-Рё4ег8Ьоигд>,  1869,  №  37. 
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два  сезона  служить  достаточные»  доказательством!),  что  разсчетъ  директора 
не  быль  ошибоченъ. 

Жалобы  на  то,  что  публика  отдаетъ  предпочтете  итальянскимъ  арти- 
стамъ  въ  ущербъ  русскимъ,  что  приглашеме  г-жи  Патти  стоить  больпгахъ 
суммъ,  все  это,  по  моему,  вполн*  не  ум*стно,  когда  д*ло  идеть  объ  искус- 
ств*, о  настоящемъ  артистическомъ  наслаждеши. 

О,  господа,  вы  говорите  въ  качеств*  сэкономистовъ»,  въ  качеств*  сгу- 
манитаровъ»— вы  ратуете  противъ  итальянской  оперы,  какъ  противъ  гнусной 
побудительной  причины  необузданной  роскоши  во  вс*хъ  видахъ;  вы  хотите 
пропов*дывать  противъ  роскоши,  изображая  втораго  Кризостома.  Но  тогда 
будьте  же  последовательны,  будьте  искренны;  благоволите  довести  свою  бла- 
готворную идею  до  конца.  Не  пишите  же  больше  музыкальной  критики,  но 
занимайтесь  музыкой,  оставьте  эти  «безполезныя»  заняпя,  не  посещайте 
спектаклей  и  концертовъ;  идите  дал*е:  проповедуйте  полное  уничтожен  10 
театровъ,  музеевъ;  изорвите  картины,  разбейте  статуи.  Художество  всегда 
дорою  стоить,  потому  что  во  вс*хъ  отношешяхъ  художество  есть  самая 
большая  роскошь  и  не  им*етъ  ничего  общаго  съ  «дешевизной»  и  съ  суще- 
ствовашемъ  по  франку  въ  день  (политико-экономически  бюджетъ,  поел*  ра- 
спред4лея1Я  имуществъ  поровну  между  вс*ми  жителями  земнаго  шара). 

Слава  Богу,  мы  еще  не  дожили  до  этого  и  когда  начинаютъ  читать 
намъ  наставлетя  по  поводу  Патти,  д*лая  намеки  на  руссшя  губернш,  стра- 
даюпця  отъ  голода  и  т.  д.,  я  нахожу  эти  гуманитарный  тирады  лицемерными, 
неприличными  и  недостигающими  ц*ли. 

Далеко  не  будучи  житальяноманомъ»  (исключительнымъ  приверженцемъ 
итальянцевъ),  что,  мн*  кажется,  нечего  и  доказывать,  я  всей  душей  сочув- 
ствую т*мъ  лицамъ  въ  Петербург*,  которыя  находятъ  большое  и  живое  удо- 
вольств1е  въ  итальянской  опер*,  хорошо  поставленной  и  хорошо  сп*той.  Не 
будемъ  брать  во  внимаше  моду,  но  отнимать  у  насъ  это  удовольеппе  —  зна- 
чить ограничить  насъ  въ  отношенш  музыки,  одной  русской  оперой,  средства 
которой,  по  необходимости,  гораздо  меньше;  это  значить  ограничить  насъ  въ 
отношенш  музыкальныхъ  наслаждеши,  н*мецкими  доморощенными  (и  неудо- 
боваримыми *)  симфошями,  плохо  исполненными  подъ  управлешемъ  русскаго 
музыканта,  лишеннаго  вкуса  и  какой  бы  то  ни  было  культуры. 

Ложные  патрюты,  я  полагаю,  побьютъ  меня  камнями,  но — чтод*лать? — 
я  руешй  и  посвятилъ  всю  свою  жизнь  художественному  развитш  своей 
страны; — никто  не  будетъ  оспаривать  моего  патрютизма,  но  я,  не  принадлежа 
ни  къ  какой  клик*,  никогда  не  буду  разд*лять  ^иа8^-патр^отическ^я  чув- 
ства, некстати  выставляемый  на  видъ. 

Относительно  художества,  у  меня  вгюлн*  космополитически  уб*жден1я, 
впрочемъ  не  легко    удовлетворяющ1яся.  Я  требую    отъ    музыки    произведен^ 


*)  Въ  подлинник*  игра  словъ:  икЛ^ёпев  и  т(И#еб1е8. 
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совершенныхъ  въ  своемъ  род*  и  въ  своемъ  стил*  (каково  бы  они  ни  были 
рода  и  стиля),  и  совершеннаго  исполненья  даннаго  произведена  (какое  бы 
то  ни  было  произведенье). 

Итальянская  опера  всегда  доставляете  мн4  истинное  артистическое  на- 
слажденье, если  исполненье  приблизительно  достигаетъ  совершенства  (это  слу- 
чается иногда),  и  если  произведенье  само  по  себ$  не  выходить  изъ  рамокъ 
итальянскаго  типа. 

Въ  противномъ  случай,  я  сильно  страдаю,  не  смотря  на  блестящую  по- 
становку и  блестя  ил  й  оркестръ.  Это  я  испытываю,  когда  настоящьй  характеръ 
пьесы  пропадаетъ,  или  когда  сама  пьеса  смгЬшаннаго  стиля,  лишена  свобод- 
ныхъ  прьемовъ,  увлеченья,  вдохновенья,  или  слишкомъ  удаляется  отъ  требо- 
ваньй  нов4йшаго  стиля. 

Для  поясненья  своей  мысли,  беру  два  образчика  изъ  нашего  ньшЬшняго 
репертуара;  беру  два  произведенья  «средняго  характера»,  ни  комическихъ, 
ни  трагическихъ,  два  произведенья,  исполняемый,  приблизительно,  одними  и 
гЬми  же  главными  артистами,  но  два  произведенья,  представляющья,  не 
смотря  на  все  это,  замечательное  несходство  между  ихъ  известностью  и  впе- 
чатленьемъ,  которое  они  производятъ  на  меня  и  на  большинство  публики  (во 
мяогихъ  случаяхъ,  какъ  вы  видите,  я  придерживаюсь  мненья  большинства, 
что  не  мйшаеть  упроченью  за  мною  репутащи  «страннаго»  критика,  пропи- 
таннаго  понятьями  съ  того  света). 

Одна  изъ  оперъ,  избранныхъ  мною,  какъ  образецъ,  представляегь  про- 
изведенье мало  известное  и  принадлежитъ  композитору  втораго  разряда.  Ея 
простое  и  трогательное  содержанье  взято  изъ  наивной  французской  мелодрамы, 
отъ  которой,  впрочемъ,  сохранились  только  главный  черты,  всл*Ьдствье  системы 
итальянскихъ  либреттнстовъ;  все  расположенье  пьесы  ясно  и  симпатично,  пре- 
доставляя каждому  действующему  лицу  благопрьятные  моменты  для  развитья 
его  вокальны хъ  и  «драматическихъ»  средствъ,  сообразно  съ  требованьями 
итальянскаго  стиля;,  этоть  стиль  прилаженъ  къ  содержанью,  какъ  перчатка, 
потому  что  д'Ьйствье  происходить  въ  стран*  почти  итальянской  и  ситуадьи  не 
требуютъ  ни  более  сильныхъ,  ни  более  возвышенныхъ  формъ,  ч4мъ  формы 
обычнаго  уровня  оперъ  «средняго  характера». 

Распределено  партьй  очень  удачное:  Аделина  Патти,  Требелли,  Кальцо- 
ляри,  Граьцани,  Цуккини,  Багажьолло,  оставаясь  верными  свойству  своихъ  та- 
лантовъ  и  голосовъ,  наконецъ,  своимъ  привычкамъ  новгъйшихъ  итальянскихъ 
артистовъ,  точно  плаваютъ  въ  мелодьяхъ,  какъ  въ  своей  стихьп  и  имъ  безъ 
всякаго  труда  удается  создать  изъ  своихъ  ролей  живыхъ  и  типнчныхъ  д4й- 
ствующихъ  лицъ.  Ниже,  я  вернусь  къ  оценке  особенной  очаровательности  п*- 
Н1я  «дивы»  —  теперь  же  меня  занимаетъ  впечатленье  ансамбля,  которое,  ре- 
шительно, не  оставляете  желать  лучшаго.  Такъ  какъ  исполненье  пьесы  пре- 
восходно, то  и  достигается  то  возбужденье,  котораго  желалъ  авторъ;  все   въ 
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восхищенш,  въ  восторгЬ,  и  есть  отъ  чего,  хотя  д*ло  касается  только  малень- 
кой,  скромной  пьесы—  Линды  Доницетти. 

Перейдемъ  теперь  къ  опер*,  пользующейся  колоссальной  славой,  къ 
«опер*  вс*хъ  оперъ»,  по  мн*нш  «классической >  (или  претендующей  на  это 
зваше)  музыкальной  критики.  Сюжетъ,  безъ  сомн*шя,  задуманъ  широко,  но 
планъ  драмы  (йгата  ^юсозо),  которая  состоите  изъ  плоскихъ  шутокъ,  напо- 
минающихъ  старые  итальянсше  фарсы,  по  моему,  не  соответствуешь  главной 
мысли.  Такъ  какъ  испанскШ  колоритъ  и  фантастическая  основа  отсутствуют^ 
то  развязка  шесы  «посредствомъ  чуда»  является  настоящей  сБепз  ех  тазЫпа», 
среди  жеманнаго  ухаживашя  в*ка  «гососо»;  адъ  въ  конц*  оперы  напоминаетъ 
лредставленш  маршнетокъ.  Грандюзность  драматической  темы  почти  не  обна- 
руживается въ  томъ,  что  мы  видимъ  и  слышимъ  на  сцен*. 

Что  касается  музыки  (если  не  брать  во  внимаше  ея  громадваго  достоин- 
ства для  того  времени,  когда  она  была  написана)  и  этяхъ  мелодШ,  точно  обруб- 
ленныхъ,  и  этихъ  угловатыхъ  фразъ,  и  этого  ритма,  напоминающаго  мэнуэтъ, 
и  этой  ун*ренной,  бл*дной  оркестровки,  и  этого  тепловатаго  стиля  (за  исклю- 
чешемъ  прекрасной  сцены  со  статуей), — они  уже  не  могутъ  производить  впе- 
чатляя въ  посл*дней  половин*  нашего  в*ка,  на  ряду  съ  Россини  и  Мейер- 
беромъ.  УстарЬлыя  формы  ложатся  тяжелыми  оковами  на  нашихъ  тепереш- 
нихъ  итальянскихъ  п*вцовъ,  привыкшихъ  къ  совершенно  инымъ  формамъ. 
Предайте  объ  исполнены  тесы  утратилось,  п*вцы  чувствуютъ  себя  сменен- 
ными, ихъ  нельзя  узнать.  Тотъ  же  самый  Гращани,  который  великол*пенъ  въ 
роли  отца  Линды,  нисколько  не  напоминаетъ  «Л  сатаПеге  езЪгетатепге  Исеп- 
21080»  Ба  Роп1а  и  Моцарта;  онъ  слишкомъ  неповоротлив^  елишкомъ  серьезенъ, 
слишкомъ  однообразенъ  и  поетъ  отвратительно  все,  что  ему  приходится  п*ть 
въ  этой  роли,  а  въ  особенности  совс*мъ  не  удается  ему  знаменитая  ар1я  буффъ 
«Рт  сЬ'ап  4а1  тшо»;  вм*сто  того,  чтобы  излагать  это  «раг1ап4о»  легко  и 
свободно,  Гращани  спотыкается  на  каждомъ  шагу,  не  проявляетъ  ни  энерпи, 
ни  увлечешя,  и  даже  не  ум*етъ  попадать  въ  тактъ  съ  оркестромъ.  Это  пе- 
чально, но  в*рно! 

Цуквини— превосходный  буффъ,  является  только  посредственнымъ  Лепо- 
релло,  въ  этой  трудной  роли,  которую  велики  Лаблашъ,  одинь  между  вс*ми, 
ум*лъ  сд*лать  типичной  и  интересной  въ  музыкальномъ  отношенш  въ  секстет* 
втораго  акта. 

Аделина  Патти  представляетъ  милую,  грацюзную  Церлину  и  чудно  поетъ 
свои  дв*  арш,  но  съ  точки  зр*шя  «НаНашззшЬ  ей  приходится  мало  п*ть  въ 
этой  роли.  Роли  донны  Анны  и  донъ  Оттавю,  въ  сущности,  весьма  не  инте- 
ресны, а  роль  Эльвиры,  окончательно,  не  благодарная  роль  и  принесена  въ 
жертву  другимъ.  Эти  три  роли  группируются  «въ  итальянскомъ  вкус*» 
только  въ  знаменитомъ  трго  маскъ,  которое,  всл*дств1е  этого,  всегда  и  везд* 
заставляютъ  повторять. 

Въ  общемъ,  исполнеше  тесы  безцв*тно  и  слабо;  впечатл*ше  въ  ц*ломъ— • 
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бл-Ьдно,  ничтожно.  Соблаговолите  же  теперь  наблюдать  за  нашей  публикой  во 
время  представлешя  Донг-Джшани.  Она  скучаешь,  эта  бЬдная  публика,  не 
решаясь  признаться  въ  этомъ,  въ  виду  серьезной  классической  шесы,  поль- 
зующейся такой  громадной  известностью.  Откровенно  говоря,  публика  выхо- 
дить изъ  этой  оперы  весьма  мало  удовлетворенной,  и  я  нахожу,  что  она  права. 

Я  преклоняюсь  передъ  Моцартомъ,  когда  р4чь  идетъ  о  его  историче- 
скою значеши,  я  восхищаюсь  его  фактурой,  вечными  красотами  его  кристал- 
лическая стиля,  но  я  не  могу  притворно  преклоняться  передъ  Донг-Жуаном*, 
даваемаго  на  сцен*,  плохо  исполняемая  итальянцами  нашего  времени. 

Наши  нын'Ьшше  итальянские  пЬвцы  не  могутъ  и  не  должны,  буквально, 
и'Ьть  ничего,  кром*  своей  итальянской  современной  музыки. 

Репертуаръ  нашей  оперы  нынйшняго  года  довольно  богатъ  и  разнообра- 
зенъ;  онъ  даже  слишкомъ  разнообразенъ  во  многихъ  отношешяхъ,  тогда  какъ 
въ  другихъ  случаяхъ  онъ  не  достаточно  полонъ. 

Какъ  ненасытное  чудовище,  онъ  одинъ  поглащаетъ  репертуаръ  четырехъ 
парижскихъ  лирическихъ  сценъ.  Этотъ  смешанный  репертуаръ,  алчный,  все- 
поглащаюпцй,  занмствованъ  нами  у  Лондона.  Въ  Париж*  итальянцы  усту- 
паютъ  Мейербера  театру  сбгапй-Орбга»,  Обера— Орёга  Соп^ие,  Гуно— Ли- 
рическому театру.  Каждому  свое  мйсто.  У  итадьянскихъ  пйвцовъ  свои  люби- 
мые композиторы;  Россини,  Беллини,.  Донизетти,  Верди  съум'Ьли  писать  для 
нихъ.  Идеалъ  композитора  и  идеалъ  исполнителя  совпадаютъ  зд4сь,  и  ре- 
зультатомъ  такого  искренняго  соглаая,  является,  какъ  мы  уже  говорили,  безъ- 
упречное  исполнеше,  восхитительное  впечатлите. 

Впрочемъ,  пора  сказать,  что  стиль  итальянскихъ  оперъ  не  остался  не- 
нзм'Ьннымъ  со  времени  первыхъ  успЬховъ  Россини.  Его  «з1у1е  огпб»  оперы 
зегга  сталъ  даже  все  рЬжо  и  р*же  появляться  на  сцен*  нашего  времени,  по- 
тому что  онъ  требуетъ  такой  высокой  степени  развийя  вокальнаго  искусства, 
которая  почти  недостижима  для  теперешнихъ  п'Ьвцовъ  и  п'Ьвицъ. 

Посл-Ь  Беллини  и  Доницетти  этотъ  стиль  мало  по  мал  у  отбросилъ  свои 
трагичеше  котурны  (обувь  древнихъ  Грековъ),  и  постепенно  преобразовался, 
принимая  выражеше  все  бол4е  и  бод4ё  мягкое,  эллегическое,  сантименталь- 
ное, слащавое,  безсильное  (что-то  среднее  между  трагедгей,  называемой  «клас- 
сической», и  бульварной  мелодрамой).  Верди,  съ  своей  стороны,  съум4лъ  найти 
много  звуковъ  и  красокъ  для  мрачныхъ  драмъ  и  сильныхъ  страстей,  доведен- 
ныхъ  до  последней  крайности  (во  вкус*  В.-  Гюго).  Орнаментащя  Россини 
уступила  у  него  м4сто  мелод1Ямъ  плоско-растянутымъ,  съ  резкими  ударешями, 
съ  быстрымъ  ритмомъ,  отрывистымъ,  рыдающимъ,  съ  сильными  интригами 
доходящими,  подчасъ,  до  такой  тривтальности,  что  имъ  скорее  подобаетъ  м4сто 
въ  ипподром*.  Яо  въ  Эрнани,  въ  Риголетто,  въ  Трубадурахъ  все  еще  виденъ 
чистокровный  итальянскШ  стиль;  мелод1я  (какая  бы  она  ни  была)  вытекаетъ 
прямо  изъ  источника;  гармошя— р*зка,  но  см'Ьла;  инструментовка — слишкомъ 
пряна   и   слишкомъ  «трескуча»,  но  полна  эффектовъ;  ритмы  почти  всЬ  «пля- 
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совые»,  но  полны  жизни  и  увлеченш;  почти  вездЬ  много  жару  и  драматиче- 
скаго  чувства.  Стараясь  усвоить  себ*  полу-симфоничешй  стиль  Мейербера  и 
Вагнера,  авторъ  Тогяа  йе1  ЛезЫпо  (Сила  Судьбы)  и  Воп  Саг1оз  (Донъ-Карлоса) 
попалъ  на  извилистые  н  темные  пути,  въ  ужасныя  трущобы,  которые  не 
им4ютъ  уже  ничего  общаго  съ  итальянскимъ  искусствомъ,  всегда  яснымъ  по 
концепцш  и  по  форм*,  и  которые  всетаки  никогда  не  будутъ  признаны  н*Ь- 
мецкимъ  искусствомъ,  болйе  обдуманномъ  и  болЬе  глубокимъ.  Отрекшись  отъ 
Италш  въ  своей  музык*  позднМшаго  времени,  Верди,  какъ  отступникъ,  не- 
сеть  и  наказаше  за  свое  преступлеше;  онъ  сталъ  скучнымъ,  пошлымъ,  ужас- 
нымъ  композиторомъ... 

Въ  операхъ  жанра-буффъ,  не  затронутаго  мрачнымъ  перомъ  Верди— пре- 
даше  россиньевскаго  типа  лучше  сохранилось  даже  до  настоящаго  времени; 
Шгзгг  Д'атоге,  Воп  ТаздисЛе  (входяпце  въ  репертуаръ  нын*шняго  сезона) 
не  покидаютъ  форму,  установленную  въ  Цирулъникгь,  Ченерентолп  и  пр.  Ни- 
сколько меньше  фюритуръ,  меньше  беззаботной  веселости,  а  въ  особенности, 
меньше  таланта,  но  матер1алъ,  стиль,  фактура — все  гЬже.  Виртуозъ  легкаго 
стиля  (з*у1е  16§ег)  становится  все  большей  и  большей  редкостью  между  тено- 
рами (у  насъ,  къ  счастью,  самый  замечательный  изъ  этихъ  посл4днихъ  моги- 
канъ),  всл*дств1е  чего  оперы-буффъ,  даже  роесиньевшя,  за  исключешемъ 
безсмертнаго  Цирульника,  исчезаютъ  съ  репертуара.  А  это  очень  жалко,  по- 
тому что  самая  пленительная  очаровательность  великаго  «чародея»  именно 
въ  этихъ  остроумныхъ  операхъ,  въ  которыхъ  язвительный  маэстро,  предупреж- 
дая своихъ  критиковъ,  самъ,  первый,  смеялся  надъ  своими  ШгеШ  йг  сИесг 
зсийг  *) — которыя,  въ  наказаше  себй,  заливалъ  ц4лымъ  потокомъ  блещущей 
и  опьяняющей,  какъ  шампанское,  мелодой. 

Какой  жалкШ  видь  им4ютъ  мнопя  изъ  самыхъ  знаменитыхъ  оперъ  ря- 
домъ  съ  Цирулъникомг,  который,  не  смотря  на  свое  пятидесятилЬт1в,  кажется 
написаннымъ  вчера  и  блещетъ  больше  всего  своею  свежестью.  Ченерентола 
и  Италъянецъ  въ  Алжирть  доставили  бы  намъ,  можетъ  быть,  не  мен4е  пргят- 
ныхъ  минуть.  И  зач*мъ  оставлять  дремать  въ  архивахъ  музыкальное  чудо, 
называемое  Графомъ  Ори,  когда  у  насъ  есть  еще  напгь  Кальцоляри? 

Какъ  о  почтенномъ  исключены  изъ  принципа  с  ультра  итальянскаго», 
только  что  изложеннаго  мною,  я  долженъ  бы  говорить  теперь  о  произведе- 
П1яхъ,  появляющихся  по  праву  на  одной  изъ  самыхъ  обширныхъ  и  самыхъ 
богатыхъ  въ  М1Р4  лирическихъ  сценъ.  Вы  догадываетесь,  что  я  назову  произ- 
ведешя  Мейербера,  но  откладывая  бол-Ье  подробное  разсмотр^ше  этого  пред- 
мета, до  появлешя  одного  изъ  моихъ  ближайшихъ  фельетоновъ,  я  сделаю 
обзоръ  главныхъ  силъ  персонала,  благодаря  которому,  прекрасное  неполноте 
въ  ц'Ьломъ  и  въ  частностяхъ  делается  иногда  возможными  Въ  этомъ  совер- 
шенств* мы  должны  искать  главное  наслаждеше,  когда  ргЬчь  идетъ  объ  италь- 
янской опер*. 


*)  Либретто  въ  десять  скуди  (итальянская  монета)* 
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Я  нисколько  не  претендую  на  зваше  «спещалиста»  по  техническому 
анализу  вокальнаго  искусства— это  д-Ьло  г.  Ростислава,  который  пишетъ  съ 
полвымъ  знашемъ  дела  о  голос*  въ  Голосу  но  такъ  какъ  я  слышалъ  и  срав- 
нибалъ,  въ  продолженш  30  летъ,  многое  множество  знаменитыхъ  пЪвцовъ  и 
п4вицъ  весьма  различнаго  достоинства  и  весьма  разнообразныхъ  качествъ, 
то  мне  кажется,  что  я  въ  состоянш  произнести  суждеше,  не  очень  далекое 
отъ  истины.  Замечу,  прежде  всего,  что  немного  пословицъ  я  нахожу  настолько 
нелепыми,  какъ  знаменитое  изречете:  с  сравнение  не  есть  доказательство».  По 
моему  мнЪнно — наоборотъ,  всякое  суждеше,  всякая  оценка,  всяюй  критиче- 
ски приговоръ  основанъ,  собственно  говоря,  только  на  сравнены .  Только  срав- 
нивая предметы,  мы  можемъ  судить  о  нихъ.  Пословица,  следовательно,  не 
имйеть  ничего  общаго  съ  логикой. 

Позвольте  мне  сделать  одно  общее  зам4чаше,  которое  послужить  намъ 
руководствомъ  для  классификащи  вокальныхъ  знаменитостей. 

Есть  личности,  у  которыхъ  талантъ  къ  драматическому  искусству  ясно 
выраженъ;  это  артисты  съ  врожденнымъ  призвашемъ  къ  подмосткамъ.  Если 
драматически  даръ  соединяется  у  нихъ  съ  хорошимъ  голосомъ,  получающимъ 
развитее,  необходимое  для  оперной  карьеры,  они  становятся  действительными 
истолкователями  музыкальной  драмы,  великими  артистами,  неоценимыми  для 
композиторовъ,  которые  стремятся  къ  драматаческой  правде  прежде  всего. 
Артисты  этой  первой  категорш  могутъ,  при  большой  обработке  техники,  сде- 
латься выдающимися  певцами  или  певицами  въ  одномъ  вокальномъ  отноше- 
Н1и,  но  превосходство  ихъ  сценическаго  таланта  или  даровашя  даетъ  себя 
чувствовать  на  каждомъ  шагу  и  они  лишаются  половины  своей  силы  и  сво- 
его очаровашя,  когда  поютъ  въ  концерте  или  въ  салоне.  Сцена  необходима 
имъ,  какъ  стих]я,  какъ  естественная  среда. 

Чтобы  быть  лучше  понятымъ,  я  назову  очень  известные  имена,  которые  я 
причисляю  къ  категорш  великихъ  актеровъ-тъвцовы  г-жи  Лаблашъ,  Паста,  Гри- 
зи,  Малибранъ,  В1ардо,  Шрёдеръ-Девр1енъ;  гг.  Рожб,  Марго,  Лаблашъ  и  т.  д. 

Друйе,  напротивъ,  одаренные  феноменальнымъ  голосомъ  въ  смысле 
тэмбра  и  гибкости,  рождены  для  того,  чтобы  прежде  всего  петь  и  с  восхи- 
щать» своимъ  пешемъ,  красотой  звука  въ  различныхъ  оттенкахъ,  техниче- 
скимъ  совершен  ствомъ  частностей,  од  в  имъ  словомъ,  виртуознымъ  исполнешемъ. 
Въ  данномъ  случае,  музыка,  какъ  звукъ,  какъ  чарующее  слухъ  впсчатлеше, 
преобладаетъ  надъ  драматической  правдой.  Высокоталантливый  артистъ,  при- 
надлежащШ  къ  этой  категорш  «виртуозовъ»,  всегда  съумеетъ  обставить  свой 
драгоценный  голосъ  помощью  более  или  менее  осмысленной  передачи  роли, 
съумеетъ  быть  выразительнымъ  и  моментам и-драматичнымъ  (какъ  итальян- 
ск1е  композиторы,  которые  не  ставить  драматическую  правду  своей  главной 
целью),  но  здесь  «виртуозъ»  всегда  будетъ  преобладать  надъ  актеромъ.  Зна- 
менитости этой  категорш  ничего  не  теряють,  когда  поютъ  безъ  обоятельной 
сценической  иллюзш — въ  салонахъ  или  концертахъ.  Какъ  известные  примеры 
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назову  вамъ:  Рубини,  Тамбурина,  г-жъ:  Зонтагъ,  Першни,  Фреццолини, 
Женни  Линдъ,  Альбани,  Бозю,  Лагранжъ  и  др. 

Надо  признаться,  что  иногда  весьма  трудно  провести  границу.  Какъ 
при  всякой  классификации,  встречаются  исключешя,  которыя  нарушаютъ  уста- 
новленный принципъ;  есть  феномены,  которыхъ  сл*дуетъ  причислить  кь 
обгъимъ  категоргямъ,  если  не  создавать  третью  категорш  абсолютнаго  совер- 
шенства* 

Лаблашъ,  Малибранъ,  Шардо,  Марк)  блистали  настолько-же  вокальной 
и  виртуозной  очаровательностью  своигь  феноменальныхъ  голосовъ,  развитыхъ 
образцовой  техникой,  насколько  и  сценической  игрой  и  творческимъ  дарова- 
шемъ,  превышающимъ  всякое  сравнеше. 

Съ  другой  стороны,  Тамбурини— виртуозъ  первой  величины  по  удиви- 
тельной гибкости  своего  баритоннаго  голоса  и  по  совершенству  вокальной 
техники,  приближался  кромЪ  того  къ  первой  категорш  по  искусству  и  умЬныо 
играть,  по  тому  увлечешю  и  жару,  которые  онъ  вкладывалъ  въ  исполнеше 
каждой  изъ  своихъ  ролей. 

Ясно  также,  что  восторгаясь  Цирульнихомъ  во  времена  созв4зд1я:  Ру- 
бини, Тамбурини,  В1ардо  (1844),  или  Гугенотами,  исполняемыми  Гризи,  Ма- 
рю  и  Шарлемъ  Формезъ  (1851),  или  Пророкомг  въ  передач*  МарюиЕКардо 
(1853),  мысль  о  превосходств*  брала  верхъ  надъ  всЬми  категор1Ями  и  клас- 
сификациями. 

Но  это  счастье  слишкомъ  исключительное. 

Въ  сущности,  разд*лен1е  на  дв*  категорш  вполн*  в*рно  и  въ  боль- 
шинстве случаевъ  не  трудно  проверить  его. 

Среди  персонала  ныпЬшняго  года,  мы  имЪемъ  одного  изъ  самыхъ  вели- 
кихъ  героевъ  первой  категорш — Марго. 

Голосъ,  конечно,  уже  не  тотъ,  что  былъ  пятнадцать  л4тъ  тому  назадъ. 
«Невознаградимый  утраты  времени»  слишкомъ  часто  даютъ  себя  чувствовать 
и  вредять  впечатл4н1ю  (надо  заметить,  между  прочимъ,  что  обыкновенно  го- 
лосъ артистовъ  этой  категорш,  великихъ  актеровъ-п*вцовъ,  скорее  портится, 
ч*мъ  голосъ  свиртуозовъ  по  преимуществу»).  Инструмента  пострадалъ  и 
серьезно  пострадалъ,  но  виртуозъ,  и  въ  особенности  божественный  актеръ, 
сд-Ьлали  успехи!  Никогда  въ  1851  г.  Марю  не  былъ  въ  состоянш  наэлектри- 
зовать всю  залу  своимъ  несравненнымъ  Раулемъ,  какъ  онъ  это  д-Ьлалъ  эти 
два  посд4дте  года  (въ  особенности  вмЪстЬ  съ  Луккой). 

Романсъ  перваго  акта  онъ  «наггЬваеты  въ  полъ-голоса  съ  начала  до 
конца.  Что  за  гращя!  Что  за  изъисканный  вкусъ!  Какая  жизненная  сила  въ 
финал*  II  акта  и  въ  секстет*  третьяго  акта  *)! 

Напряженность  и  энерпю  его  игры   въ  болыпомъ  дуэт*  IV  акта  не  мо- 


*)  Мы  считает»  акты  по  общей  партитур*,  въ  которой  пять  актовъ. 
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жетъ  себ*  представить  тогь,  кто  не  видадъ  его  въ  этой   родя!   Это  драмати- 
ческая правда,  доведенная  до  своего  апогея. 

Припомните  его  грацт,  его  очаровательность,  его  непринужденность  въ 
роли  Рикардо  въ  ВсЛ  таздиё;  его  настоящую  кастильянскую  гордость  въ 
Фернандо  изъ  Фаворитки;  его  глубоко  меланхолическую  страсть  въ  роли  лю- 
бовника несчастной  Люч1в.  Сколько  тонкихъ,  прелестяыхъ,  неподдающихся 
описашю  оттЬнковъ  въ  подробностяхъ  п*Ьн!Я  и  игры;  сколько  прим'Ьровъ  для 
исполнителей,  сколько  типовъ  для  авторовъ  въ  каждой  сцен*,  въ  каждой 
фраз*  речитатива!  Д1  поел*  этого  решаются  обвинять  его  за  неудавпияся 
ноты,  за  пассажи,  которыхъ  ему  недостаетъ,  за  неподатливость  голоса,  кото- 
рый хотя  и  потерпйлъ,  но  остался  благороднымъ  и  сиипатичнымъ!  Решаются 
отдать  предпочтете  (!)  другому  тенору  за  молодость,  за  четыре  ноты  столько 
же  свЪжаго,  сколько  и  необработанная*  голоса  его!  Но  въ  такомъ  случае, 
чтобы  быть  последовательными,  вы  отдадите  предпочтете  передъ  81а&по  дру- 
гимъ  тенорамъ,  которые  еще  моложе  и  еще  мен-Ье  артистичны,  ч4мъ  онъ, 
Вотъ  такъ  достоинства! 

Въ  качеств*  поел*  дня  го  изъ  могиканъ  среди  итальянскихъ  фюритур- 
ныхъ  теноровъ,  Кальцоляри  несомненно  принадлежитъ  къ  категорш  «виртуо- 
зовъ  по  преимуществу».  Но  онъ  играетъ  настолько,  что  ясно  очерчиваетъ 
каждую  свою  роль;  ему  удалась  даже  роль  Фра-Дгаеоло,  написанная  въ  усло- 
в1яхъ  стиля,  вовсе  не  выгодныхъ  для  итальянскаго  тенора,  много  упражняв- 
шагося  въ  сольфедж1Яхъ.  Кальцоляри  великол4ленъ,  какъ  п*вецъ  и  какъ 
актеръ  въ  роли  Ёльвино  въ  Сонамбул*,  весьма  трудной  для  п4вца  первой 
величины,  потому  что  приходится  бороться  съ  воспоминашемъ  о  Рубини, 
оставившимъ  глубошй  сл4дъ.  ^. 

Гращани,  который,  по  моему  мнЪшю,  скорее  «4епог  зепо»,  ч4мъ  на- 
стоящей баритонъ,  много  утратнлъ  за  последнее  время  изъ  своихъ  голосовыхъ 
средствъ;  онъ  все  таки  прекрасный  виртуозъ,  хотя  нисколько  однообразенъ 
въ  своей  манер*  фразировать.  Принадлежа  ко  второй  категорш  п*вцовъ,  Гра- 
щани,  впрочемъ,  является  довольно  хорошимъ  актеромъ  въ  гЬхъ  роляхъ,  ко- 
торымъ  онъ  отдаетъ  особое  предпочтете  (Ренато  въ  ВаШ  гп  тазскега, 
^1изсо  въ  Африканкп,,  отецъ  въ  опер*  Линда),  что  не  мЬшаетъ  ему  быть 
сдабымъ  во  многихъ  другихъ  роляхъ  и  жалкимъ  въ  Донъ-Дотованни. 

Цуккини,  превосходный  буффъ,  хорошей  школы,  типиченъ  въ  настоя- 
щихъ  итальянскихъ  роляхъ  этого  рода.  Въ  роляхъ  Бартодо  и  Лепорелло  ему 
приходится,  къ  несчастью,  слишкомъ  много  бороться  противъ  подавляющая 
воспоминашя  о  ЛаблапА  и  голосъ  его  не  въ  состоянш  выдержать  сравнен1я. 
(О  глубокихъ  басахъ  Анжелини  и  Багазшоло  я  буду  говорить,  когда  зайдетъ 
р*чь  объ  операхъ  Мейербера). 

Лукка  и  Патти  почти  типичный  представительницы  об4ихъ  моихъ  кате- 
горШ,  и  сравнение  между  ними  тЬмъ  интереснее,  что  об*  артистки  близко 
соприкасаются  въ  своихъ  репертуарахъ. 
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Лукка,  всл4дств1е  болезни,  редко  появлявшаяся  въ  этотъ  сезонъ  передъ 
нашей  публикой,  которую  она  до  нельзя  восторгала  въ  прошлую  зиму,  есть, 
конечно,  одна  изъ  самыхъ  замечательныхъ  актрисъ-П'Ьвнцъ.  Голосъ  ея  краси- 
ваго  тэмбра,  очень  симпатиченъ,  но  не  достаточно  обработанъ.  Ей  не  до- 
стаетъ  методы  н  она  не  можетъ  претендовать  на  зваше  вокалистки,  или  ве- 
ликой «певицы».  Въ  этомъ  отношеши — если  не  брать  во  внимаше  сцениче- 
скаго  впечатлЪшя — она  должна  уступить  пальму  первенства  многимъ  второ- 
степеннымъ  артисткамъ. 

Но  ея  заслуги  надо  искать  не  въ  этомъ.  Какъ  исполнительница  Церлины 
въ  Донъ-Жуане,  Керубино  въ  Свадьбе  Фигаро,  Маргариты  въ  Фауст*,  Ва- 
лентины въ  Гугенотахъ,  Селики  въ  Африканке,— она  восхитительна,  увлека- 
тельна, и  немноие  могутъ  сравняться  съ  нею  въ  отношеши  ея  оригинадьной 
манеры  передавать  эти  роли.  Только  обладая  болыпимъ  талантомъ,  скажу 
даже,  высшимъ  сценическимъ  даровашемъ,  можно  достигнуть  такой  свободной, 
самостоятельной,  вдохновенной,  прихотливой,  полной  прелести  игры,  оставаясь 
всегда  верной  представленному  характеру.  Не  буду  утверждать,  что  во  всЬхъ 
этихъ  роляхъ  она  проявляетъ  одинаковый  достоинства;  напротивъ,  я  нахожу, 
что  и  лицо,  и  даже  игра  ея,  слишкомъ  нежны  для  такихъ  ролей,  какъ  роль 
Сёлики  и  въ  особенности  роль  Валентины;  что  ея  кокетливый  видъ  и  ея  ми- 
лыя  ласки  въ.роли  Маргариты,  хотя  нисколько  не  противоречат^  этой  роли, 
какъ  ее  создали  Гуно  и  его  либреттисты,  однако  не  совсбмъ  гармонируютъ 
съ  Гретхенъ  Гёте.  Но  Лукка  безъупречна,  какъ  актриса  въ  двухъ  операхъ 
Моцарта  (Фигаро  не  давали  въ  эту  зиму).  Нельзя  мечтать  о  более  плени- 
тельной и  наивной  Церлине,  о  более  естественномъ  и  привлекательромъ  паже 
графини  Альмавива.  Это  типичный  действующая  лица. 

Съ  Аделиной  Патти  мы  вступаемъ  на  совершенно  другую  почву,  на 
почву  «виртуозности  по  преимуществу».  На  первомъ  плане  мы  им4емъ  го- 
лосъ исключительный,  не  допускающей  соперничества,  непоколебимо  вирную 
интонащю,  превосходную  методу,  безчнсленные  чудеса  быстроты  и  ловкости 
механизма.  Чтобы  лучше  судить  о  постановке  голоса  и  интонацш  у  Патти, 
послушайте  сейчасъ  после  нее,  въ  тотъ  же  вечерь,  пЬте  двухъ  другихъ  вы- 
дающихся артистокъ — Требелли  и  Вольпини.  Вамъ  покажется,  что  эти  две 
певицы,  не  смотря  на  все  свое  искусство,  вполне  развитое,  не  ушли  дальше 
школьныхъ  сольфеджШ — настолько  звукъ  ихъ  голосовъ  и  манера  петь  пока- 
жутся вамъ  лишенными  той  драгоценной  законченности,  которая  искрится, 
какъ  самый  дорогой  алмазъ,  въ  каждой  ноте  у  Патти.  Можетъ  быть,  у  нее 
это  не  есть  результатъ  болыпаго  труда,  а  результата  счастливой,  совершенно 
исключительной  организащи;  это  естественное  пеше  птички,  созданной  для 
стЬшя;  это  (по  выраженго  одной  европейской  газеты,  не  увлекающейся,  впро- 
чемъ,  дивой)  инстинктивная,  безсознательная  виртуозность,  это  своенравное 
вдохновеше,  смеющееся  надъ  всеми  трудностями  исполнен!я,  и  безразсудно 
кидающееся  на  всяш  шалости,  которыя  прощають  любимымъ,  несколько   изба1 
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хЪтжмъ.  Кто  слншять  ее  жь  верши 
атвжъ  юимуп  фейедорюжъ;  это  *юто 

фяе*н  1Л  сяяр!лж  «I  еамовъ  янсокожъ  регястр*.  досттяяожъ  да 
«сжато  г^юса  *  доджжваюс>ея  до  еажаго  шатго  /а)  —  я  ядругь,  да 
трала,  д-алам-  акла  фрази.  сажаго  жкжжап»  жягкаго  тембра,  жь  самнгь 
жжзхжхъ  жотахъ  атиаго  с:ср*во  <  средой  регжстръ,  кажъ  у 
^грамо.  жкездльЕо  слвбке).  Череп  жжяуту  вя  уже  поддаетесь 
жаснрежагс  всгодвевгм,  мвышЬ  оиипеяваго,  жаложжжаящап»  своей  жаверой 
фряэярс'вять,  а  также  в*котор&й  холоджолью,  жзвАепую  школу  белытйскжгь 
ес;«лачей.  Искусство  «оджжочжал»  ж*я1я  ве  жожетъ  достжгжуть  болыааго 
'.'.вершевспа,  ткмъ  жь  аршъ  Церляжн,  веяалвемвыхъ  Шля! 

Одареяжая  бальшяжъ  умомъ,  Патти  умЪетъ  кшш  скф  жжртуозаость 
жь  рамку  хорошо  обдумаммой  соеявчесяюй  ягрн,  тжргоельяо  обработавши  до 
мелмайшвхъ  подробностей.  Ожа  даже  отождествляется  с*  саовжм  дЫствую- 
щяяя  дяааяя-  Ея  Аяяяа  еовс*мъ  другое  двцо,  чкиъ  Розава;  ея  Ляяда  вало 
всхожа  яа  ея  Лхш>  (что  вж^етъ  болыяое  звачевкч  такъ  сап  яъ  обЪяхъ 
роляхъ  есть  ецеяи  сужяеаелто,  шшЪжшцл  вяого  общаго).  Ея  удяяжтедио 
теявое  я  умвое  лвц»  (яроязводжщее  чудвое  ваечахлйв1е  въ  родя  Рйпян),  ве 
яогюдяетъ  ей  бить  достаточно  яяявжой  Церливой,  яо  въ  родя  жрестъяижя, 
ова  яякогда  ве  является  еяктской  дамой,  ова  превосходно  ужйеть  придавать 
своему  виражев1Я>,  евожжъ  фразам*  всевозвожвые  оггквжв,  сообразуясь  съ 
самыми  мельчайшими  требовавши  жаждой  роля,  я  т*мъ  ве  иеяЪе^.  язь  за 
Дяядм,  шп  за  Рдежга  жы  ради  ящдЪть  Паля;  вамъ  дорога  виртуозка,  ж  ве 
актриса,  ваеъ  восторгастъ  п1пе,  а  ве  рол.  Воть  свойства  велвжвхъ  арти- 
стожь  згой  категории.  Мое  подоасеюе  доказало. 

Сражяяжая  Паття  съ  другими  пЪввцами,  я  скажу,  по  иехамизиоиъ  ожа 
дадево  яревосходять  Аяяу  Лаграяжъ  я,  вожетъ  бить,  уподобляется  Передний, 
но  тэмбрь  ея  годоса  ве  такь  сиипатжчеиъ,  яе  проязводвть  того  чарующаго 
ввечатлЪа!*,  какь  голось  Базю,  иалрии*ръ,  ядя  гоюсь  Фреццолиии,  ждж  го- 
дись г-жж  Зожтагь.  Еслж,  по  поводу  ягой  последней,  Паста  оджаждн  сказала: 
«родъ  аскусства  ея  же  велвкъ,  жо  ова  желжжа  жь  своежъ  род-Ь»  —  ожа  жогла 
бы  сказа»  тоже  самое  о  Паття.  Эта  артвстка  сдвшкомь  увва,  чтобы  браться 
за  бодыя1я  трагически  роля  (Норма,  Лукрещя,  дояяа  Аяяа  я  др.),  что  г-жа 
Зожтагь  д!лаф  мимда,  кавъ  иеклвчеюе.  Единственная  область  Паття  —  это 
область  «шехго  салОегге».  Еъ  перечисленный*  зд*сь  роляиъ,  она  ирисоедж- 
вяеть  роль  Адввн  въ  Ышг  валюте  ж  роль  Норяян  жь  Дожь  Поскале.  Этв 
ролж  точао  для  нее  созданы-  Ожа  должаа  бить  очаровательна  жь  жжхь.  Касъ 
би  ммЬ  хст+лось  послушать  ее  еще  жь  двухъ  ролягь,  которая  создаяы  Мейер- 
берожь  жь  разсчет*  жа  ясключятельнуп,  ошеломляющую  жжртуозяость:  вь  ролж 
Джворы  вь  Плоэрвельсковъ  ПраздянгЬ  в  въ  родя  Катервжы  (ждж  Хрвстввы) 
вь  С4вервой  ЗгЬзд*?  Соперяячество  сопраяо  съ  дв}вя    флейтами    вь    отомь 
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посгЬднемъ  произведенш,  созданномъ  для  Женвп  Линдъ,  въ  совершенств* 
выразилось  бы  г-жею  Йатти,  такъ  смело  подражающей  соловью. 

Кончаю  свое  обозрите  персонала,  оставляя  множество  пробеловъ;  мве 
придется  говорить  еще  о  многихъ  артистахъ,  объ  операхъ,  объ  оркестр*  и 
его  дирижер*— но  отложимъ  все  это  до  другаго  раза. 

Нельзя  сказать  всего  въ  одинъ  разъ;  но,  не  умея  относиться  къ  музы- 
кальнынъ  дЬламъ  слегка,  какъ  къ  безделиц*,  я  боюсь,  что  и  безъ  того  уже 
слишкомъ  злоупотребилъ  терп*н1вмъ  моихъ  читателей. 


П  *). 

Дорожныя  впечатавши.— Нъсколько  словъ  лнчнаго  характера  вмъсто  предисюв1я.— Веляше 
в  безконечно  малые.-* Правило. — Двъ   новъйиия   русская  оперы. — Фаустъ  Гуно  на  русской 

сценв. 

Если  бы  мы  жили  не  въ  1869  г.,  я  разсказалъ  бы  вамъ,  можетъ  быть, 
подробно  о  своеиъ  путешествш,  изъ  котораго  я  вынесъ  самыя  превосходный 
и  богатыя  впечатлешя  всякаго  рода.  Одна  только  программа  всего  того,  что 
я  вид4лъ  и  слышалъ  въ  продолженш  четырехъ  прошедшихъ  д*тнихъ  м*ся- 
цевъ,  заставила  бы  во  время  оно  трепетать  отъ  волнешя  наивныя  сердца  пуб- 
лики. Къ  несчастью,  въ  настоящее  время  все  пресытились  путешеств1ями. 
ПоЪзлки  въ  Германш,  въ  Щвейцарш,  въ  Италш,  во  Франщю  въ  счетъ  не 
идутъ,  он*  стали  уже  такими  обыкновенными,  такими  обыденными.  ПроЬз- 
жайте  по  тремъ  заалыпйскимъ  дорогамъ  (ст.  Готардъ,  Бреннеръ,  Сенисъ),  изъ 
которыхъ  одна  живописнее  другой,—живите  целые  месяцы  на  берегу  самаго 
прелестнаго  въ  м1р*Ь  озера,  среди  восхитительной  альшйской  природы,  переез- 
жайте озеро  Гарда,  чтобы  побывать  въ  Венещи;  переезжайте  озеро  Комо, 
чтобы  посетить  Миланъ;  изучайте  сокровища  искусства  въ  Мюнхенскихъ  и 
Парижскихъ  музеяхъ,  попробуйте  записать  и  издать  кайя  бы  то  ни  было 
впечатлешя,  вамъ  скажутъ:  ото  уже  известно,  любезный!  Мы  знаемъ  все 
это  по  собственному  опыту  и  по  спутеводителямъ»;  у  насъ  все  это  есть  въ 
фотографическихъ  коллекщяхъ». 

Время,  когда  Ал.  Дюма,  отецъ,  находилъ  множество  читателей  для  сво- 
ихъ  впечатлпнхй,  полученныхъ  отъ  путешествгя,  предпринимаю  съ  цгьлью 
открытгя  Швейцарш  и  Срсдиземнаю  моря  —  это  время  осталось,  конечно, 
далеко  позади  насъ. 

Не  желая  затрогивать  область  туристовъ  «ех  ргоГезво»,  я  все-таки  могъ 
бы  дать  вамъ  весьма  интересный  отчетъ  о  множестве  предметовъ,  встречаю- 
щихся не  каждый  день,  о  предметахъ  исключительныхъ,  редкихъ,  которые  не 
могутъ  находиться  у  Бедекеровъ,  Мурреевъ  и  Жоановъ. 

*)  с1ошгпа1  йе  ЗиРёеегеЬоигд.  1869,  №  233. 
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Но  я  считаю,  что  разсказывать  вамъ  о  чудесахъ  пвтернащонадьной 
художественной  выставки  въ  Мюнхене  и  о  прелестной  выставке  картинъ  во 
вкус*  Герёра  въ  Милан*;  расточать  похвалы  роскошному  устройству  въ  Бер- 
лин* новаго  аквар1ума,  основаннаго  благодаря  просвещенному  попечешю  зна- 
менитаго  зоолога  Брэма  и  существующаго  подъ  его  руководствомъ;  д*лать 
обозр*ше  зам*чательныхъ  «драматическихъ>  представленШ,  вид*нныхъ  мною 
въ  Париж*, — все  это  не  мое  д*ло. 

Нисколько  не  претендуя  на  ум*нье  говорить  «о  всевозможныхъ  предме- 
тахъ»~#е  отт  ге  зсгЫИ  еЬ  дигЬизЛат  аЫгз,  я  предоставляю  это  занят  н*- 
которымъ  изъ  моихъ  собратьевъ  по  русской  печати. 

Я  строго  ограничиваюсь  своей  обязанностью  музыкальнаго  хроникера, 
такъ  какъ,  не  переходя  даже  границы  своей  обязанности,  у  меня  остается  еще 
слишкомъ  обширное  поле  д*йств1Я. 

Въ  этомъ  году  я  былъ  два  раза  въ  Мюнхен*.  Въ  шн*  м*сяц*  на  мою 
долю  выпало  отм*нное  счастье  присутствовать  на  двухъ  исключительныхъ, 
сл*дующихъ  другъ  за  другомъ,  представлешяхъ  Тристана  и  Изольды,  Рихарда 
Вагнера,  подъ  управлешемъ  Ганса  фонъ-Бюлова,  въ  посл*дшй  разъ  передъ 
оставлешемъ  имъ  должности  придворнаго  капельмейстера  короля  Баварскаго. 

Тристанъ  (оконченный  въ  1859  году),  до  сихъ  поръ  давался  только  въ 
Мюнхен*  и,  поел*  пяти  первыхъ  представленШ  въ  1865  году,  не  былъ  возоб- 
новленъ  со  времени  смерти  знаменитаго  Шнорра,  исполнявшаго  главную  роль. 
Возобновленное  въ  этомъ  году,  при  участш  довольно  посредственныхъ  п*вцовъ, 
произведете  и  оркестровое  его  неполноте  произвели  на  меня  поразительное, 
неизгладимое  впечатлите.  Это  идеалъ  лирической  трагедш.  Не  колеблясь 
скажу:  какъ  драматически-музыкальное  вдохновеше,  оно  превосходить  все 
существующее. 

Черезъ  нед*лю  я  наслаждался  друтимъ  чудомъ  гетя  Вагнера.  Я  слы- 
шалъ  его  сНюренбергскихъ  мейстерзингеровъ»,  этотъ  чисто  н*мецкШ  типъ 
«музыкальной  комедш»;  это  реалистическая  сатира,  имеющая  въ  основ*  фи- 
лософш  и  поэзш,  вдохновеше  и  в*рность  м*стнаго  колорита,-— достойная  Гёте 
и  Шекспира.  Это  образцовое  произведете,  которому  предстоять  громадная  по- 
пулярность въ  будущемъ,  было  дано  въ  первый  разъ  въ  Мюнхен*,  въ  шн* 
1868  г.  (поставленное  самимъ  авторомъ)  и,  какъ  разъ  черезъ  годъ,  я  слышалъ 
тоже  примерное  исполнение  въ  томъ  же  состав*  артистовъ  (исключая  одного, 
зам*неннаго  другимъ — лучшимъ),  но  подъ  управлешемъ  не  Бюлова,  а  его  мо- 
лодаго  ученика  и  соперника,  Ганса  Рихтера. 

Возвратившись  въ  Мюнхенъ  въ  август*  м*сяц*,  я  присутствовать  на 
знаменитой  генеральной  репетицш  Золота  Рейна,  бывшаго  невинной  причиной 
музыкальнаго  соир  <ГёШ  и  служившаго  мишенью  для  печати,  враждебной  Ваг- 
неру. Это  идеально  прекрасное  и  возвышенное  произведете,  не  могло,  конечно, 
способствовать  катастроф*  (недавно  давали  Рейнгольда  въ  Мюнхен*  при  под- 
номъ  спокойствш).   Вся  вина  падаетъ  на  несчастную  мысль  выдать  публнк*, 
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за  н*что  отдельное  и  ц*льное  само  по  себ*,  такое  сочинете,  которое  (хотя 
и  оконченное  15  л*тъ  тому  назадъ)  составляетъ  только  прологъ  къ  музы- 
кально-драматической трилопи.  Эта  колоссальная  трилоия  (Кольцо  Нибедун- 
говъ),  напоминающая  Эсхила  обширностью  своего  замысла,  до  сихъ  поръ  не 
окончена  въ  музыкальной  части. 

Въ  промежутокъ,  между  Мейстерзингерами  и  Рейнгольдов,  я  провелъ  бо- 
л*е  сорока  дней  въ  Люцерн*,  по  соседству  и  въ  т*сн*йшей  дружб*  съ  са- 
мимъ  Вагнеромъ,  который  живетъ  вблизи  города  Люцерна,  въ  им*нш  Триб- 
шенъ,  на  берегу  озера  Четырехъ  Кантоновъ. 

Въ  Дирическомъ  театр*,  въ  Париж*,  мн*  удалось  услышать  еще  одно 
произведете  Вагнера,  написанное  имъ  въ  молодости,  его  Пенци;  и  чтобы  за- 
вершить путешеств1е,  которое,  по  всей  справедливости,  можно  назвать  *  музы- 
кальными, счастливый  случай  дозволилъ  мн*  присутствовать  въ  Берлин*  на 
великол*пномъ  представленш  Армиды,  произведенш  безсмертнаго  Глюка. 

Прибавьте  къ  атому,  что  въ  Мюнхен*  я  возобновилъ  дружешя  отноше- 
В1Я  съ  г-жей  ЕИардо  и  съ  Францемъ  Листомъ,  принадлежащими  къ  числу  чле- 
вовъ  съ*зда  знаменитостей,  которыхъ  привлекла  не  столько  выставка,  сколько 
новое  произведете  Вагнера. 

Подробности  о  моихъ  свидатяхъ  и  разговорахъ  съ  Вагнеромъ  и  Листомъ, 
были  бы  не  безъинтересны  для  моихъ  читателей,  но  есть  опасная  сторона  въ 
обнародовании  того,  что  не  предназначалось  для  гласности.  Я  врагъ  всего,  что 
похоже  на  сплетню,  а  почва  интимности— опасна. 

Что  же  касается  артистической  оц*нки  виртуозности  такого  исполина, 
какъ  Листъ  (онъ  играетъ  еще  на  фортетано  въ  маленькихъ  собратяхъ,  и 
зати*ваетъ  вс*хъ  бывшихъ  и  настоящихъ  —  я  хот*лъ  бы  прибавить:  и  буду- 
щихъ  —  шанистовъ),  и  анализа  такихъ  выдающихся  произведен^,  какъ  Три- 
ставъ,  Мейстерзингеры  и  Рейнгольда  то  гд*  же  возможность  выполнить  такую 
задачу  въ  качеств*  фельетониста  злобы  дня? 

Каждое  изъ  творенШ  Вагнера,  въ  особенности  посл*дняго  времени,  тре- 
буетъ  большой  отдельной  статьи,  спещальнаго  критическаго  сочинетя,  моно- 
графщ  теперь  уже  издаются  татя  работы,  но  впосл*дствш  ихъ  будетъ  еще 
больше.  О  Вагнер*  существуешь  уже  ц*лая  литература,  все  увеличивающаяся. 

У  меня  н*тъ  недостатка  въ  поводахъ  для  учаспя  въ  этомъ  литературномъ 
дввженш,  но  у  меня  не  хватаетъ  для  этого  ни  времени,  ни  м*ста.  Въ  ожидати 
лучшаго,  вернемся  къ  нашей  с*ьерной  отчизн*,  къ  нашимъ  иенатамъ  —  къ 
представлетямъ  русской  оперы  въ  Маршнскомъ  театр*— но  и  на  этотъ  разъ 
не  безъ  отступленШ. 

При  возвращенш  вновь  къ  должности  хроникера,  да  будетъ  мн*  позво- 
лено объяснить  въ  н*сколькихъ  словахъ  всю  трудность  моей  задачи,  когда 
мн*  приходится  критиковать  произведения  моихъ  соотечественниковъ,  совре- 
менниковъ,  собратьевъ. 

Въ  продолженш  моей  музыкально-критической  карьеры,  въ  которой  я  под- 
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визаюсь  уже  около  20  л*тъ,  въ  два  различные  перюда  этой  карьеры,  я  сды- 
шалъ  порицашя,  которыхъ  не  йогу  примирить  между  собою. 

Въ  то  время,  когда  я  изучалъ  искусство,  такъ  сказать,  взаперти,  не 
отваживаясь  выступить  на  композиторскую  арену,  для  которой  я  не  считал ъ 
себя  еще  достаточно  подготовленными»,  на  меня  обрушивались  сл*дующаго 
рода  обвинения:  «какъ  вы  решаетесь  критиковать  насъ,  музыкантовъ,  когда 
вы  сами  никогда  не  написали  ни  одной  музыкальной  строчки,  когда  вы,  мо- 
жетъ  быть,  не  ум*ете  отличить  доза  отъ  бемоля,  квинты  отъ  кварты?!  (исто* 
рически  и  буквально  в*рно). 

Поел*  перваго  опыта  съ  моими  операми,  происходила  другаго  рода  исто- 
р1я:  «да  замолчите  же  вы,  нев*жа;  вы  не  обладаете  качествами,  нужными  для 
того,  чтобы  судить  насъ,— в*дь  вы  принадлежите  къ  нашему  же  сословш,  въ 
васъ  говорить  зависть,  злоба;  вы  серебрянникъ,  г.  Жоссъ!»  (Дипломатически 
в*рно). 

Господа,  —  обращаюсь  ко  вс*мъ  своимъ  читателямъ  —  помогите  же  ма* 
выпутаться  изъ  этой  неприятной  и  трудной  задачи!  Соблаговолите  вывести 
меня  изъ  недоум*н1я,  умоляю  васъ.  Кто  же  изъ  двухъ  обладаетъ  нужными 
свойствами,  чтобы  быть  судьей  въ  музыкальныхъ  д*лахъ— музыканта,  или  не 
музыканта? 

Бели  оба  положешя  на  практик*  одинаково  с  гнусны»,  то  лучше  было  бы 
для  меня  молчать  въ  качеств*  критика  и  не  писать  бол*е  для  сцены.  —  Не- 
правда-ли?  Это  было  бы  гораздо  удобн*е  и  для  меня,  и  для  н*которыхъ  другихъ. 

Къ  несчастью,  во  мн*  есть  что-то,  что  превышаетъ  эгоистическую  само- 
защиту: это  локлонеше  искусству,  включая  и  поклонеше  правдивости  въ  искус- 
ства и  объ  искусства. 

Гораздо  ран*е  появлешя  моихъ  оперъ,  я  им*лъ  смелость  брать  на  себя 
ответственность  за  свои  убЬждеидя,  всл*дств1е  чего  всегда  подписывалъ  свои 
статьи.  Эту  смЬлость  я  сохранилъ  и  теперь,  поел*  моихъ  композиторскихъ  де- 
бютовъ,  и  не  им*ю  никакой  надобности  меняться.  Мои  симпатш  и  антипатш, 
за  немногими  исключешями,  остались  въ  сущности  все  т*же.  Передъ  идеально 
справедливымъ  и  строгимъ  эстетическимъ  ареопагомъ  мн*  не  пришлось  бы 
оправдываться  въ  качеств*  критика;  но,  вы  понимаете,  что,  обращаясь  исклю- 
чительно къ  этому  несуществующему  суду,  я  рискую  остаться  на  скамь*  под- 
судимыхъ  на  в*ки  в*чные... 

Что  же  д*лать,  однако,  если  музыкальный  произведешя  моихъ  предше- 
ственниковъ  не  возбуждаютъ  во  мн*  оглушающаго  и  осл*пляющаго  энтузгазма? 

Преклоняясь  передъ  Глинкой,  который  пользуется  славой,  вполн*  заслу- 
женной, я,  однако,  не  до  такой  степени  осл*пленъ  его  великими  достоинствами, 
чтобы  не  замечать  у  него  важныхъ  недостатковъ,  въ  особенности  относительно 
«сценичности»,  далеко  не  составлявшей  его  главной  заслуги. 

Если,  при  случа*,  я  совершенно  откровенно  говорю  о  его  недостаткахъ, 
то  это  потому,  что  съ  моей  точки  зр*Н1Я  на  музыкальную  драму  о  ней   мол- 
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чать — значило  бы  лицемерить;  а  обвинеше  въ  лицемЪрш,  по  моему,  было  бы 
гораздо  важнее  обвинешя  въ  мнимой  «зависти  по  ремеслу»  (никто  не  зави- 
дуетъ  великой  слав*  справедливо  установившейся). 

Опять,  что  же  делать,  если  меня  возмущаетъ,  когда  рядомъ  съ  великимъ 
Глинкой  ставать  посредственности,  которыхъ  клика  друзей  усиливается  при- 
соединить къ  числу  безсмертныхъ  гешевъ? 

Я  думаю,  можно  искренно  любить  музыку  и  къ  тому  же  быть  прекрас- 
нымъ  патрютомъ  и  все-таки  не  смешить  добрыхъ  людей  нелепыми  мнешями. 
Впрочемъ,  никто  не  обманывается  насчетъ  этихъ  господь  и  ихъ  личиыхъ  по- 
буждешй. 

Въ  1врарх1и  искусствъ  различный  категорш  также  многочисленны,  какъ 
и  въ  1врарх1и  организмовъ  въ  природе.  Между  великими  гешями,  неудавши- 
мися гешями,  талантами  съ  ихъ  различными  степенями  и  оттенками,  посред- 
ственностями и,  наконецъ,  марателями  нотной  бумаги— градащя  безконечиа. 
Непосредственно  присоединять  «безконечно  малыхъ»  къ  действительно  €  вели- 
кимъ», значить  наносить  обиду  памяти  посл*днихъ,  Клещи  тоже  организмы, 
но  они  никогда  не  будутъ  принадлежать  къ  разряду  слоновъ. 

Но  перейдемъ  къ  новейшимъ  дЬламъ  —  что  делать,  если  музыкальный 
произведен1Я  моихъ  нынЪшнихъ  собратьевъ  не  обладають  свойствамъ  очаро- 
вывать меня,  не  смотря  на  все  мое  желайте. 

Изъ  произведешй  «великихъ»,  которыхъ  я  не  перестаю  изучать,  я  из- 
влекъ  незыблемое  правило:  желая  писать  для  театра,  необходимо  писать 
сильно  и  впрно. 

Произведен  1Я,  не  выйолняюпця  этого  главнаго  услов1я,  обречены  на  пол- 
ное ф]аско,  или  на  кратковременное  существовало . 

Но  объяснимся:  «писать  верно»  —  не  значить-ли  быть  правдивымъ  въ 
самой  иде^  и  въ  ея  выражеши?  «Писать  сильно»  —  не  значитъ-ли  произво- 
дить впечатайте — потрясающее,  ошеломляющее.  Это  признанная  привилле- 
пя  настоящей  оригинальности  въ  творчестве,  единственно  удачной  ориги- 
нальности. 

Значить,  правило  гласить:  быть  правдивымъ,  оставаться  оригинальнымъ 
въ  средствахъ  и  въ  стиле,  —  но  въ  этомъ-то,  какъ  всякШ  знаетъ,  и  кроется 
тайна  гемя.  Итакъ,  определеше  вырвалось  нечаянно,  оно  приводить  къ  про- 
стейшему уразуменш,  повторяеть  общеизвестнейшую  истину:  «имейте  та- 
ланте; старайтесь  иметь,  какъ  можно  больше  таланта,  остальное  придетъ  само 
собою». 

Къ  несчастью,  новымъ  операмъ,  поставленнымъ  въ  этомъ  году  на  сцене 
Мар1инскаго  театра,  очень  многаго  не  достаеть,  чтобы  быть  въ  состоянш  удов- 
летворить требовашя  нашего  великаго  правила. 

Новый  дирижеръ  оркестра  русской  Ъперы,  г.  Эдуардъ  Направникъ  (чехъ), 
поставилъ  для  перваго  дебюта  большую  оперу  своего  сочинешя  на  нащонально- 
руссшй  сюжетъ.  Это  опять  столкновеше  русскихъ  съ  поляками  въ  1612  году, 
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опять  таже  эпоха,  которая  описана  въ  знаменитой  опер*  Глинки:  «Жизнь  за 
Царя».  Но  въ  новомъ  произведен^  д*йств1е  происходить  большею  частью  въ 
Нижнемъ-Новгород*,  такъ  что  музыкальная  драма,  озаглавленная  «Нижего- 
родцы», должна  бы  касаться  главнымъ  образомъ  подвига  йатрюта  Минина  и 
ополчешя,  которое  удалось  ему  созвать,  благодаря  преданности  народа  общему 
делу.  Но  либретто  воспроизводить  ничтожную  любовную  исторш,  взятую  изъ 
русскаго,  когда-то  моднаго,  романа  (ЮрШ  Милославшй),  и  затрогиваетъ  ве- 
ликое патрютическое  движете  только  весьма  поверхностно. 

Подобные  сюжеты  обладайте  такой  громадной  силой  у  насъ,  что  при- 
влекаютъ  публику,  не  смотря  на  все  недостатки  драматической  канвы  и  почти 
независимо  отъ  музыкальнаго  достоинства. 

Всл4дств!е  этого,  ус!гЬхъ  оперы  г.  Направника  при  первыхъ  представ- 
лешяхъ  былъ  самый  блестящШ  и,  посп4шимъ  сказать,  этому  заслуженному 
успеху  много  способствовала  музыка,  которая  можеть  нравиться  и  не  про- 
тиворечить, по  крайней  мере,  сценической  ситуащи. 

Эта  музыка,  конечно,  не  блещетъ  изобретательностью,  не  богата  ориги- 
нальностью. На  каждомъ  шагу  встречаешь  старыхъ  знакомыхъ  и  говоришь 
себе,  что  авторъ  не  брезгалъ  ничемъ,  но  все  прилажено  мастерски,  аранжи- 
ровано со  вкусомъ,  красиво  инструментовано  и  вокальныя  партш,  хотя  не 
особенно  блестящи,  разработаны  весьма  тщательно. 

Въ  Германш  подобная  опера,  конечно,  была  бы  причислена  къ  обшир- 
ной категорш  капельмейстерскихъ  оперъ  «Каре11те18*егпш81к»  (у  каждаго  не- 
мецкаго  капельмейстера  есть  одна  или  две  подобныхъ  оперы  въ  портфеле). 
У  насъ  въ  Россш,  где  въ  отношеши  нацюнальныхъ  оперъ,  приходится  пере- 
скакивать безъ  всякнхъ  промежуточныхъ  остановокъ  отъ  гешальныхъ  творешй 
Глинки  къ  безцветной,  безвкусной  посредственности,  чтобы  загЬмъ  отведать 
жалкихъ  сочинешй  какихъ  нибудь  безграмотныхъ  любителей,  —  опера  г.  На- 
правника, хорошо  обработанная,  хорошо  написанная,  въ  нЪкоторыхъ  сценахъ 
даже  эффектная,— составляетъ  все-таки  пр1ЯТНое  явлете,  находку. 

Какъ  дирижеръ,  г.  Направникъ  вполне  на  своеиъ  месте  и  заслуживаетъ 
всевозможныхъ  похвалъ. 

Онъ  очень  усердный  и  очень  точный;  безъ  всякихъ  строгостей  въ  отно- 
шеши своихъ  подчиненныхъ,  онъ  имеетъ  заметное  вл1яше  на  нихъ.  Очень 
хороппй  практикъ  въ  музыке,  онъ  сразу  вникаетъ  въ  мысль  сочинешя,  кото- 
рымъ  дирижируетъ,  и  почти  всегда  угадываетъ  верный  тэмпъ.  Это  редшя, 
драгоценный  качества.  При  томъ,  онъ  слишкомъ  хорошо  понимаетъ  свое  по- 
дожеше  и  свои  обязанности,  чтобы  позволить  себе  цензуровать  произведев1я, 
вв'Ьренныя  его  исполнешю.  Онъ  уважаетъ  свою  должность.  Это  главное. 

Другая  новость,  которая  почти  уже  перестала  быть  новостью — это  опера 
одного  изъ  любителей,  хорошо  изве?тнаго  русской  публике  своими,  крайне 
резкими,  критическими  статьями. 

Критикъ,    который   становится   самъ   композиторомъ,  представляетъ,  во 
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всякомъ  случа*,  весьма  интересное  зр*лище;  но  надо  признаться,  что  эта 
роль  весьма  рискованная. 

Жестокая  хула,  расточаемая  на  каждомъ  шагу  Моцарту  и  Бетховену» 
Россини  и  Вагнеру,  даетъ  намъ,  конечно,  право  оценивать  идеалъ  этого  стро- 
гаго  судьи  посредствомъ  того,  что  онъ  сд*лалъ  на  практик*.  Къ  несчастью, 
мы  были  свидетелями  весьма  печальнаго  результата;  въ  тысячный  разъ  мы 
убедились,  что  одно  д*ло — «осуждать»,  а  другое  д*ло  —  «создавать». 

НастоящШ  артистъ  всегда  критикъ,  но  изъ  этого  не  сл*дуетъ,  что  всякш 
музыкальный  хроникеръ  можетъ  стать  настоящимъ  артистомъ  по  одному  же- 
лает быть  артистомъ. 

«Шотландская»  (!)  опера,  озаглавленная  Вильамъ  Таднлиффъ,  однимъ 
выборомъ  сюжета  указываете  на  полную  неспособность  ея  автора  овладеть 
т*мъ  поприщемъ,  на  которое  онъ  вступилъ. 

Настояпцй  мастеръ  зубоскальства  и  насмешки,  однимъ  сдовомъ,  н*мец- 
К1Й  поэтъ  Гейнрихъ  Гейне  насчитывалъ,  между  прочими  грехами  ранней  мо- 
лодости, что  то  врод*  пародш  на  вс*  мелодраматическ1е  ужасы  (включая  Шил- 
лера, Шекспира,  Байрона);  это  убШства, — ц*лая  масса  убШствъ,  привид*н1я, 
ищупця  и  пресл*дующ]я  другъ  друга;  кошемары  любви  и  безумЫ;  кабавдия 
орпи  съ  демократическими  тенденциями,  и,  сверхъ  всего  #  этого,— старая  су- 
масшедшая, врод*  Азучены  въ  Трубадур*. 

Въ  ц*ломъ  ряд*  этихъ  сценъ,  точно  выхваченныхъ  изъ  Бедлама,  выли- 
лась, можетъ  быть,  только  вспышка  со  стороны  Гейне  противъ  театральныхъ 
нравовъ  того  времени;  это,  можетъ  статься,  случайная  мысль  безъ  начала  и 
конца. 

Представьте-же  себ*  господина,  который  решается  отнестись  серьезно  (!) 
къ  этой  пародш,  который  видитъ  въ  ней  основу  для  глубоко  психологической 
драмы;  господина,  который  со  всею  добросовестностью  принимается  за  выпол- 
нено этой  драмы  (!!)  и  это  въ  ритмическихъ  и  гармоническихъ  мишатюрахъ, 
во  вкус*  Берлюза  и  Шумана. 

Не  странное-ли  это  зр*лище?  не  проявлеше-ли  это  больного  мозга? 

Результата  вполн*  соотв*тствуетъ  удачной  мысли. 

Галиматья  текста  въ  соединены  съ  ужасной  музыкой,  даетъ,  конечно, 
двойную  галиматью— вотъ  и  все! 

Посп*шимъ,  однако,  прибавить,  что  въ  отношенш  музыки  и  музыкаль- 
ной фактуры,  независимо  отъ  сцены, — мы  им*емъ  д*ло  съ  знатокомъ  музыки, 
который  хотя  и  принадлежитъ  къ  разряду  «безконечно  малыхъ»— все  таки 
стоить  на  сто  пикъ  *)  выше  кропателей,  врод*  г.  Кашперева  и  н*которыхъ 
другихъ. 

Нужно  быть  справедливымъ!  Въ  отношенш  ритмически-гармоническихъ 
комбинаций  этотъ  любопытный,  въ  своемъ    род*,  трудъ,  не  лишенъ  даже  ори- 


*)  Турецкая  м*ра  въ  25  дюймовъ. 
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гинальности.  Но  эта  оригинальность  не  та,  которая  составляетъ  достоинство 
произведешя.  Она  бьетъ  въ  сторону  и  потому  не  достигаете  ц*ли. 

Самая  ничтожная  изъ  «бравурныхъ»  арШ  Доницетти  или  Верди  пред- 
ставляется колоссомъ  драматической  правды — въ  собственномъ  род* — рядомъ 
съ  этой  нескладной  путаницей  сннкопъ  и  дисгармонШ  ничего  не  выражаю- 
щихъ,  потому  что  он*  силятся  выразить  слишкомъ  много. 

Это  вполн*  неудавшейся  опытъ,  вызывающф  непреодолимую  скуку,  по- 
этому неудивительно,  что  поел*  шестаго  представлешя  последовала  полная 
агошя.  Ничего  друтаго  н  не  можетъ  ожидать  тотъ,  кто  презираетъ  Моцарта, 
Россини,  Мейербера  и  Вагнера,  и  кто  признаетъ  за  идеалъ  драматической 
музыки  таюе  несчастные  недоноски,  какъ  Геновефа  Шумана  или  Троянцы 
Берлшза.  Искусство  мстить  за  себя  т*мъ,  кто  на  него  клевещетъ. 

Мое  мн*ше  (откровенное,  какъ  и  всегда)  не  доставить,  конечно,  удо- 
вольствш  автору  оперы,  о  которой  идетъ  р*чь,  но  онъ  долженъ  помнить  изве- 
стную пословицу:  «Воздайте  Кесарево— Кесарю»  и  одно  изъ  правилъ  рим- 
скаго  права:  «8ииш  ош^ие  (г1Ъш(о»« 

Пусть  г.  (Цезарь)  Кюн  считается  съ  этимъ  изр*чешемъ. 

Въ  репертуар*  наступившаго  сезона  н*тъ  еще  новыхъ  произведен^,  но 
Фаустъ  Гуно,  перенесенный  на  сцену  Маршнскаго  театра,  предлагается  дуб- 
ли к*  русской  оперы  въ  вид*  новинки. 

Въ  своей  стать*  о  Берлюз*,  говоря  о  Фауст*,  какъ  о  музыкальномъ 
сюжет*,  я  затронулъ  вопросъ  объ  опер*  Гуно.  По  моему,  это  ничтожная  му- 
зыка, довольно  безеодержательная,  пристегнутая  въ  великому  имени,  къ  ве- 
ликой иде*. 

Я  хорошо  помню  слова  Листа,  когда  въ  эпоху  первыхъ  представленш 
этой  оперы  въ  Париж*  (десять  л*тъ  тому  назадъ),  я  спрашивалъ  великаго 
артиста,  что  онъ  думаетъ  о  произведенш,  которое  только  что  начинало  вхо- 
дить въ  моду,  с  О,  это  очень  красиво»!  -былъ  отв*тъ  Листа.  Въ  этой  лако- 
нической «похвал*»  я  предвяд*лъ  смертный  приговоръ  этому  произведете). 
Красивый  Фаустъ — все  сказано  этими  двумя  словами.  Впрочемъ,  можно  смяг- 
чить приговоръ,  если  припомнить,  что  д*йствующимъ  лицомъ  въ  опер* 
является  вовсе  не  докторъ  Фаустъ  съ  своими  честолюбивыми  стремлениями, 
съ  своимъ  непокорвымъ,  неукротимымъ  умомъ.  Для  музыкальной  канвы  взять 
изъ  Гёте  только  одинъ  эпизодъ  съ  Маргаритой.  Все  остальное,  не  исключая 
адскаго  вл1яшя  спутника  Фауста,  служить  только  рамкой,  сценической  обста- 
новкой для  эпизода  любви  и  раскаяшя.  На  н*которыхъ  н*мецкихъ  сценахъ 
оперу  Гупо  называютъ  не  Фаустомъ,  а  Маргаритой,  н  поступать  прекрасно. 
Громадный  усп*хъ  этого  произведешя,  на  вс*хъ  европейски гь  сценахъ,  до- 
казываете, что  выборъ  сюжета  очень  удаченъ.  Въ  этомъ  отношети,  по  край- 
ней м*р*,  Гуно  бьетъ  вгърно.  Чтобы  писать  сильно,  ему  не  хватаетъ  многаго, 
и  прежде  всего— настоящей  страсти.  Злополучный  Зибель,  изобретенный  либ- 
реттистами  и  совершенно  не  кстати,  названный  именемъ,  заимствованнымъ  у 
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Гёте,  не  мало  способствуете  тому,  чтобы  придать  всей  опер*  колоритъ  фаль- 
шивой сантиментальности.  Это  уже  не  Гёте,  а  Поль  де  Кокъ,  пропов4дуюпцй 
гризеткамъ  правила  нравственности. 

Но  не  смотря  на  это,  некоторый  м*ста  оперы  действительно  прелестны, 
а  въ  д'Ьломъ — много  привлекательнаго  для  большинства  публики,  которая  под- 
дается душевнымъ  впечатл*н1ямъ,  не  углубляясь  въ  ихъ  анализъ.  Исполнение 
оперы  русскими  артистами  вполне  удовлетворительно. 

Г.  КомиссаржевскШ  является  въ  роли  Фауста  умнымъ  и  пр1ятнымъ 
ггЬвцомъ,  хотя  и  съ  небольшимъ  голосом  ь;  какъ  актеръ  онъ  несколько  слабь. 

Г.  Кондратьевъ— суровый  и  серьезный  Мефистофель.  Этотъ  отгЬнокъ 
даетъ  ему  на  мой  взглядъ,  преимущество  передъ  г.  Гассьэ  и  даже  передъ 
г.  Эверарди. 

Я  не  вижу  причины,  по  которой  адскШ  спутникъ  доктора  Фауста,  фи- 
лософъ  подъ  маской  пр1ятнаго  кавалера,  долженъ  извиваться,  какъ  какой  ни- 
будь Фигаро,  или  кривляться,  какъ  клоунъ  въ  цирк*. 

Г-жа  Давыдова  слишкомъ  незначительная  артистка  для  крупной  роли 
Гретхенъ. 

Наоборотъ,  въ  весьма  незначительной  роли  Марты,  г-жа  Леонова  является 
крупной  артисткой. 

Г-жа  Лавровская,  восхитительна,  какъ  пЪвица,  въ  роли  Зибеля;  но  она 
несравненно  ниже  г-жи  Нантье- Дидье,  какъ  сценической  истолковательницы 
этого  дЪйствующаго  лица. 

Оркестръ  и  хоры  безъукоризненны. 

Жаль,  что  персоналъ  хора  русской  оперы  ограниченъ  самымъ  жалкимъ 
ппшпшт'омъ. 

Въ  сл'Ьдующ1Й  разъ  мн*  придется  говорить  о  русской  п-Ьвиц*,  прибыв- 
шей изъ  Москвы, — о  г-ж*  Меньшиковой  и  о  Пророкп»  Мейербера,  репетицш 
котораго  начались  теперь  въ  Маршнскомъ  театр*. 


Ш  *). . 

Семирамида.— У падокъ  оперы-веНа. — Сестры  Маркиз1о. — Одно  музыкальное  мнвше. — Тру- 
бадуръ. —  Марк). — Соперничество. — Дв*в  серщ  свмфоннческихъ  концертовъ. — Бевплатная  му- 
зыкальная школа. — Ея  новый  директоръ. — Программы  серьезны хъ  концертовъ. — Затрудне- 
В1Я.— Раалич1е  во  вкусахъ.— Кому  составлять  программы?  — Разборъ  двухъ  концертовъ  Ба- 
лакирева.—  ЗамЪчатя  по  поводу  программы,  проектированной  Русскимъ  мувыкальнымъ 
обществомъ. — Первый  концертъ  общества. — Г-жа  Девирё  Арто. 

Возобновлению  оперы  «Семирамиды»  Россини  на  нашей  итальянской 
сцен*,  составляетъ  замечательное  собьгпе  по  своимъ  «отрицательными  свой- 
ствамъ,  1ю  возбужденнымъ  его  мн4ш1ямъ    объ    искусств*    и    художественной 

*)  сДоигпа1  8^-РёкегвЬоиг^»,  1869  г.,  №  253. 
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критик*  въ  умахъ,  т*хъ,  которые,  по  редкому  у  насъ  исключетю,  интересу- 
ются этой  областью.  Прошу  извинешя  у  моихъ  читателей,  но  право,  я  не 
могу  не  затронуть — даже  въ  фельетон* — такого  важнаго  вопроса,  какъ  музы- 
кальная эстетика.  Искусство  священно  для  меня  и  всяк!я  шутки  въ  этой 
области  кажутся  мн*  лрофанащей. 

Великая  реформа  Глюка — непосредственное  и  сознательное  стремление 
къ  драматической  правд*  въ  опер* — прошла  почти  безъ  всякаго  вл1яшя  на 
итальянскихъ  композиторовъ  XVIII  стол*т1я.  Арш-солфеджю,  школы  Гассе,  оперы- 
концерты — не  менялись,  и  самъ  великШ  Моцартъ  въ  своемъ  Идомент  и  своей 
С1етепеа  Аг  Шо  (Милосердие  Тита)  заплатилъ  дань  архи-фалыпивоиу  жанру 
оперы—  зепа  съ  « классически мъ  сюжетомъ».  ФранцузскШ  псевдо-классицизмъ 
деспотически  царилъ  въ  лирической  трагедш,  къ  которой  тогда  относились 
какъ  къ  отражешю,  театръ  Расина,  Корнеля  и  Вольтера.  Но  это  отражеше 
служило  только  предлоюмь  для  введения  вокализъ,  которыми  п*вцы  такъ  зло- 
употребляли. 

Россини,  какъ  я  уже  говорнлъ  въ  стать*  объ  этомъ  композитор*  (Лоиг- 
ла1  йе  81.-Рб1ег8Ъоиге,  №  18  и  19  настоящаго  года),  умышленно  не  предпри- 
нималъ  никакого  переворота  въ  своемъ  искусств*.  Онъ  оставался  всегда  въ 
данныхъ  рамкахъ,  держался  требуемыхъ,  традицюнныхъ,  неизм*нныхъ  усло- 
В1Й.  Онъ  даже  не  избиралъ  своихъ  сюжетовъ.  Импрессарю  заказывалъ  ему 
его  «либретто»  (!).  Такого  обычая  держались  въ  Италш,  гд*  бываетъ  иногда 
очень  трудно  провести  границу  между  искусствомъ  и  ремесломъ. 

Каждый  артистъ  есть  прежде  всего  сынъ  своей  наоди,  своей  эпохи,  и 
какъ  бы  великъ  ни  быль  его  талантъ,  онъ  не  можетъ  спусти  направлешя, 
обреченнаго  на  гибель  великими  законами  исторической  эволюцш  въ  искусств*. 

Оживленная  на  мигъ  россиньевскимъ  роскошнымъ  стилемъ,  дышущимъ 
въ  Танкред*  св*жестью  и  молодостью,  опера— зё па,  съ  своими  напускными, 
риторическими,  жеманными  формами  не  избегла  наступающей  аготи. 

Либретто  изъ  другой  трагедш  Вольтера,  гораздо  бол*е  сухое  по  своему 
сюжету  съ  политической  завязкой,  пошлое  въ  ц*ломъ  и  въ  частностях-*»,  на 
которое  самъ  Россини  взиралъ  съ  зам*тнымъ  отвращешемъ  (прочтите  бюгра- 
ф'ио  композитора,  написанную  Агёиедо)  нанесло  смертельный  ударъ  итальян- 
ской лирической  трагедш,  стараго  режима. 

Семирамида — последняя  опера-зёпа,  посл*дшй  костюмированный  кон- 
цертъ — конечная  гибель  этого  жапра.  Нельзя  скрыть  безжизненности  и  бл*д- 
ности  трупа  подъ  великол*шемъ  «вокальнаго  фюритурнаго  стиля»,  который, 
какъ  и  стиль  «гососо»,  отжилъ  свой  в*къ.  Поел*  фиаско  Семирамиды  въ  Ве- 
нещи  ^1823),  Россини  переселился  въ  Парижъ  и — изм*нилъ  свой  стиль,  под- 
готовляя путь  великой  исторической  опер*,  созданной  Мейерберомъ.  Усил1я 
талантливыхъ  исполнителей  воскресить,  оживить  Семирамиду  должны  непре- 
менно потерп*ть  неудачу  въ  наше  время.  Это  гальваничесюе  опыты,  которые 
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въ  самомъ  лучшемъ  случай,  могутъ  вызвать  некоторое  подоб1в  жизнен  наго 
дыханш,  но  то,  что  умерло  однажды,  умерло  вполне — того  нельзя  воскресить. 

Везъ  сомн*тя,  Рашель  была  восхитительна,  выше  всякихъ  похвадъ,  въ 
Федр*,  въ  Камилл*,  въ  Термине,  въ  Паулин*,  въ  Аталш;  но...  рукоплескал 
Рашелн,  чистосердечно  признавались  въ  скук*,  вызываемой  Корнелемъ  и  Рос- 
си  номъ.  Ни  Горащи,  ни  Федры,  ни  Андромахи,  ни  Полхевты  не  входятъ  уже 
въ  составь  французскихъ  репертуаровъ  нашего  времени.  Псевдо-классицизмъ 
похороненъ  навсегда  въ  архивахъ  драматическаго  искусства. 

Сестры  Маркизю  —  замечательный  артистки;  но  Рагаелями  въ  опер* — 
$ёпа — имъ  не  быть! 

Он*  прекрасный  п*вицы;  метода  у  нихъ  превосходная;  он*  одарены 
болыпимъ  драматическимъ  чутьемъ.  Но  при  вс*хъ  этихъ  р*дкихъ  и  важныхъ 
качествахъ,  имъ  не  достаетъ  необходимыхъ  условШ  для  того,  чтобы  быть 
звЬздами  первой  величины.  Я  не  говорю  о  молодости  н  красот*  —  достоин- 
ствахъ  слишкомъ  скоропреходящихъ  и  второстепенныхъ — но  он*  не  обладаютъ 
прелестью  тэмбра,  блескомъ  и  св*жестью  голоса,  безъукоризненной  верностью 
интонацш.  Н*сколько  мен*е  усталые  голоса  и  всегда  в*рная  интонацдя  при 
ихъ  виртуозности,  приближали  бы  ихъ  къ  совершенству;  теперь  же  имъ  не- 
достаетъ  блеска,  шику— качеству  необходимыхъ  для  первоклассныхъ  прима- 
донъ,  сообразно  вкусу  нашего  времени,  вкусу  н*сколько  избалованному,  мо- 
жетъ  быть,  такими  феноменальными  п*вицами,  какъ  Патти. 

Въ  отношенш  сценической  игры,  Карлотта  Маркизю — сопрано— кажется 
мн*  богаче  одаренной,  ч*мъ  сестра  ея  Барбара — контральто.  Впрочемъ,  почти 
не  возможно  судить  о  драматической  сторон*  въ  опер*,  которая,  какъ  опера 
Семирамида,  состоять  вся  изъ  сольфеджей;  можно  только  пожалЬть  серьезныхъ 
артистокъ,  которыя  въ  роляхъ  царицъ  Вавилона  и  Арзаса  им*ютъ  партнерами 
въ  роли  Ассара— г.  Гассье  или  г.  Багажюло  (I),  не  им*ющихъ  ни  мал*йшаго 
понят1Я  о  томъ,  каюя  требовашя  ставить  имъ  ихъ  роль.  Къ  тому  же,  у  одного 
пзъ  этихъ  господь  совс*мъ  н*тъ  голоса  для  этой  партш,  которую  такъ  бли- 
стательно исполнялъ  Тамбурини,  и  такъ  блистательно  могъ  бу  исполнять  Эве- 
рарди, — а  другой,  одаренный  прекраснымъ  голосомъ,  не  знаетъ  что  съ  нимъ 
д*лать! 

Между  нашими  поклонниками  итальянской  оперы,  есть  одинъ,  который 
любить  повторять,  что  онъ  съ  удовольств1емъ  отдалъ  бы  всего  Глинку  со 
вс*ми  его  последователями  въ  придачу,  за  одну  только  фразу  изъ  оперы  Се- 
мирамиды. 

Слушая  эту  пошлую  оперу,  сл*дя  за  этимъ  убШственно  скучнымъ  пред- 
ставлешемъ,  я  вспомнилъ  эти  любопытный  слова  и  старался  отъискать  фразу, 
которая  могла  бы  составить  противов*съ  такимъ  прекраснымъ  партитурамъ, 
какъ  €  Жизнь  за  Царя»  и  сРусланъ». 

Вотъ  образецъ  сбивчивости,  господствующей   среди   музыкальныхъ  мн*- 
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Н1Й!  Будетъ-ли  услышанъ  голосъ  истинной  критики  изъ  за  борьбы  между  столь 
разнородными  элементами! 

Сестры  Маркизю  были,  по  моему,  гораздо  бол'Ье  у  мЪста  и  гораздо  болйе 
замечательны  въ  Трубадур*,  ч-Ьмъ  въ  Семирамид*.  Карлотта  Маркизю  сп*ла 
всю  роль  Леоноры  съ  болыпимъ  оживлетемъ,  съ  р*дкимъ  жаромъ;  она  была 
прелестна  отъ  волнешя  въ  дуэгЬ  съ  графомъ  Луна  (г.  Стеллеръ).  Барбара 
Маркизю  придала  роли  Азучены  болгЬе  сдержанности,  бол4е  сосредоточенности, 
ч-Ьмъ  ея  предшественницы,  и  роль  выиграла  отъ  этого  въ  рельефности.  Но 
недостатокъ  бол4е  блестящихъ  качествъ  еще  разъ  былъ  причиной  того,  что 
наша  публика  не  выражала  восторга. 

Это  представлете  Трубадура,  въ  пятницу  31  октября  (11  ноября), 
вообще,  было  не  особенно  удачно.  Марю  долженъ  былъ  отказаться  пить  свою 
большую  арш  въ  3-мъ  актЬ,  всл*Ьдств!е  чего  сократили  всю  вторую  картину! 
Что  касается  меня,  то  я  всегда  прощаю  Марю  эти  непр!ятные  сюрпризы. 
Марю  представляетъ  изъ  себя  развалины  великаго  п4вца,  у  котораго  осталось 
еще  несколько  прекрасныхъ  партШ  (о  чемъ  свидЬтельствуюгь  некоторый 
строфы  изъ  Мгзегеге),  и  талантъ  музыкальнаго  актера,  первостепенной  силы. 
Но  такъ  или  иначе,  а  первостепенная  сила  всегда  остается  «первосте- 
пенной силой»— гага  а«>&— р-Ьдкостыо.  Радость  Манрико  при  свиданш  съ 
Леонорой  въ  тюрьме,  и  поел*  этой  наивной,  датской  радости,  забывающей 
все  на  св*ЬтЬ,  внезапный  переходъ  къ  ревнивымъ  подозрйшямъ,  къ  горькимъ 
упрекамъ,  къ  тону,  полнаго  отчаяшя,  покинутаго  любовника— вотъ  истинная 
поэз1я,  истинная  драма,  заставляющая  прощать  вс*Ь  недостатки  голоса,  и  бла- 
годаря талантливой  игр*  Марю  несколько  гешальныхъ  блесткокъ  пали  и  на 
Верд1евскую  музыку. 

Всей  душой  преданный  процвЪташю  русской  оперы,  я  однако  никогда 
не  жалуюсь  на  бол*е  или  менЬе  блестящее  положеше  итальянской  оперы. 
ИтальянскШ  лирическШ  театръ,  не  смотря  даже  на  его  отрицательный  сто- 
роны, даетъ  все  таки  прекрасный  урокъ  нашей  национальной  опер*,  а  сопер- 
ничество и  соревноваше  двухъ  сценъ,  двухъ  различныхъ  публикъ  можетъ 
только  благотворно  действовать  на  развит1е  искусства.  Все  дЬло  въ  томъ, 
чтобы  воспользоваться  этими  уроками. 

Слово  соперничество,  соревнование  позволяете  мн4  «перейти»  къ  другому 
сюжету  моей  хроники. 

Въ  конц4  октября  возобновляется  сезонъ  симфоническихъ  концертовъ 
Русскаго  Музыкальнаго  Общества.  Но  въ  этомъ  году  у  этихъ  концертовъ 
является  соперничество  въ  лиц*  г-на  Балакирева,  дирижировавшаго  орке- 
стромъ  въ  концертахъ  Общества  два  прошлые  сезона,  отставленнаго  отъ  долж- 
ности весною  нынЪшняго  года;  онъ  организовалъ  теперь  серш  въ  пять  сим- 
фоническихъ концертовъ,  даваемыхъ  будто  бы  «безп латной»  музыкальной 
школою,  основанною  г.  Ломакинымъ,  лить  восемь  тому  назадъ.  Прямой  п/Ълью 
учредителя  школы  было  обучеше  хоровому   ппнгю   многочисленныхъ    любите- 
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лей,  не  подучившихъ  музыкальна™  образовашя.  Теперь,  когда  шкода  попала 
въ  руки  г.  Балакирева,  она  существуете,  можно  сказать,  только  по  имени, 
такъ  какъ  теперепгшй  директоръ  ея,  имйюпцй  пристрасйе  почти  исключи- 
тельно къ  симфоническому  жанру,  къ  подражашю  Шуману  и  Берлюзу,  со- 
всЬмъ  упускаетъ  изъ  виду  главную  ц4ль  шкоды  и  отводить  хоровому  пЪшю 
последнее  мйсто  въ  своей  аетерпризЬ. 

Мы  убедимся  .въ  этомъ,  принявшись  за  разборъ  его  концертныхъ  про- 
грамму ознакомлеше  съ  которыми  становится  обязательнымъ  въ  виду  того, 
чр  во  всемъ  проект*  концертовъ  г.  Балакирева,  ясно  до  очевидности  прогля- 
дываете желаше  бороться  съ  Русски мъ  Музыкальнымъ  Обществомъ.  Это  со- 
перничество между  двумя  сер1ями  концертовъ  одного  и  того  же  пошиба  могло 
быть  весьма  выгодно  для  нашей  публики;  для  критика  же  это  самый  подхо- 
дя щШ  моменте,  чтобы  распространиться  по  поводу  программъ  симфонически хъ 
концертовъ  вообще,  и  чтобы,  въ  частности,  сдЬлать  оцЬнку  выбора  пьесъ  и 
ихъ  исполнешя  въ  состоявшихся  уже  двухъ  концертахъ  г.  Балакирева  и  въ 
первомъ  концерт*  Общества. 

Ц4ль  учреждешя  большихъ  симфоническихъ  концертовъ,  въ  род*  кон- 
цертовъ Парижской  Консерваторш, — вполн*  ясна:  надо  давать  превосходную 
музыку  въ  превосходномъ  исполнении;  такимъ  образомъ  развиваюте  вкусъ 
публики  и  способствуюте  прямо  и  косвенно  процветанию  искусства.  Испод- 
неше  зависитъ  отъ  вокальныхъ  и  инструиентальныхъ  силъ,  и  отъ  качествъ 
дирижера.  Если  оркестръ  и  хоры  хорошо  организованы,  если  способный  ди- 
рижеръ  найденъ  и  взялся  за  дЬло, — можно  почти  наверное  разсчитывать  на 
хорошее  исполнеше,  или,  по  крайней  м4р4,  надеяться  на  то,  что  въ  буду- 
щемъ  оно  будете  хорошо,  превосходно,  близко  къ  совершенству.  Самое  труд- 
ное въ  этомъ  дШ,  это,  по  моему  мнЪшю,  выборъ  программы. 

На  бЪдомъ  св'ЬгЬ  в4дь  достаточно  хорошей,  превосходной  музыки;  все 
затруднеше  въ  выбор*,  но  въ  томъ  то  и  д*ло,  что  выборъ  действительно 
затруднителенъ. 

Въ  сущности,  всякая  церковная  музыка  должна  бы  быть  исполняема 
только  въ  церквахъ;  всякая  театральная  музыка — въ  театрахъ.  Это  было  бы 
логично  и  отвечало  бы  самымъ  строгимъ  требовашямъ  искусства. 

Для  концертовъ  оставались  бы  только  симфоши,  концертныя  увертюры 
(СопгегЬ-опуегШгеп),  число  которыхъ  весьма  ограничено,  концерты  для  со- 
листовъ  (о  которыхъ  я  буду  говорить  нисколько  позднее)  и  ораторш.  Между 
этими  последними  не  легко  найти  превосходную  музыку.  Прежшя  (въ  томъ 
числи  весь  Гендель  и  сСотвореше  М1ра>  Гайдна)  очень  состарились,  а  но- 
в*йш1я— наприм'Ьръ  ораторш  Мендельсона,  убШственно  скучны.  Въ  общемъ, 
вся  «концертная»  музыка,  въ  настоящемъ  значенш  этого  слова,  страдаете 
однимъ  присущвмъ  ей  недостаткомъ:  она  вся  какъ  будто  несколько  фальшива. 

Но  иногда  не  следуете  доводить  логику  до  конца;  можно  найти  сред- 
ства къ  примярешю  съ  сдишкомъ  требовательнымъ  ригоризмомъ. 
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«Раззюпз-МизИс*  Себастна  Баха,  хотя  принадлежать  къ  церковной 
музыке,  можетъ  быть  исполняема  въ  концертахъ,  даже  въ  ц*ломъ  вид*. 

Никоторый  «мессы»  сполна,  или  въ  отрывкахъ,  некоторые  мотеты  (цер- 
ковный п4сни),  псалмы,  молитвы — могутъ  значиться  на  афишахъ  серьезныхъ 
концертовъ.  «Реквхемы»,  «Стабаты»  входятъ  въ  этотъ  же  репертуаръ. 

Стоить  его  только  выбрать  изъ  безчисленныхъ  церковныхъ  творенЮПа- 
лестрины,  Габр1ели,  и  нйкоторыхъ  другихъ  композиторовъ  XVI  и  XVII  в*- 
ковъ,  загЬмъ  изъ  лрои8веденШ  Генделя,  Себастьяна  Баха,  Гайдна,  Моцарта, 
Бетховена,  Керубини.  Репертуаръ  подобнаго  выбора  шесъ  можетъ  быть  обши- 
ренъ  и  разнообразенъ. 

На  бол4е  новой  почв*  симфонической  музыки  и  музыки  смешанной 
или  драматической  (отрывки  изъ  оперъ,  антракты,  увертюры  и  т.  д.),  затруд- 
неше  въ  выборе  становится  громаднымъ,  вслЬдств1е  разнообраз1я  индивидуаль- 
ныхъ  принциповъ  и  вкусовъ  т4хъ,  кто  составляетъ  программы,  всл'Ьдств1е 
борьбы  между  симпат1ями  и  антипатии  въ  пользу  того  или  другаго  компо- 
зитора, того  или  другаго  направлешя  или  стиля.  Это  цЬлое  неисчерпае- 
мое море! 

Чтобы  не  выходить  за  пределы  интересовъ  сегодняпгаяго  дня,  за  пре- 
делы самой  новЪйшей  музыки,  я  приведу  только  таюе  примеры,  которые  ка- 
саются меня  близко.  Но  свой  собственный  вкусъ  я  ссылаюсь,  какъ  на  ехетрН 
дгаНа,  безъ  всякихъ  другихъ  намйренШ. 

Среди  современной  музыки,  явившейся  поел*  Бетховена  и  Вебера,  я 
достаточно  люблю  Мендельсона,  обожаю  Шопена,  ненавижу  Шумана  и  его 
подражателей,  не  очень  долюбливаю  Берлгоза,  очень  люблю  Листа  (но  съ 
ограничешями),  преклоняюсь  передъ  Вагнеромъ,  въ  особенности  передъ  его 
последними  произведешями,  которыя  я  ставлю  выше  всего,  существующая 
въ  д*Ьл*  музыкальной  драмы,  и  вътоже  время  нахожу  въ  нихъ  «пес  р1из  и  11га > 
того,  что  составляетъ  симфоничесюй  стиль,  подготовленный  Бетховеномъ. 

Въ  области  русской  музыки  я  преклоняюсь  передъ  гешемъ  нашего 
Глннки,  творца  национальной  оперы,  но  не  вижу  ничего,  кром*  блЬдной  по- 
средственности въ  Даргомыжскомъ,  и  нахожу  только  слабые  проблески  таланта 
въ  попыткахъ  моихъ  молодыхъ  соотечественниковъ. 

Сравните  это  «ргоГеайоп  де  Го1»  съ  другимъ,  которое  составляетъ  кате- 
хизисъ  партш  Балакирева. 

Не  говоря  о  классикахъ,  которыхъ  осм*иваютъ,  тамъ  презираютъ  Мен- 
дельсона и  Шопена,  пренебрегаютъ  Россини  и  Мейерберомъ,  обожаютъ  Шу- 
мана, Берлюза  и  Листа,  даже  въ  самыхъ  слабыхъ  ихъ  произведен!яхъ,  съ 
отвращешемъ  относятся  ко  всЪиъ  произведешямъ  Вагнера  (исключая  одного — 
увертюры  къ  Фаусту),  издеваются  надъ  его  последними  шедеврами. 

Тамъ  преклоняются  передъ  Даргоиыжскимъ  наравне  съ  Глинкою  (!)  и 
видятъ  всю  будущность  русскаго  искусства  въ  симфоническихъ  картинахъ  и 
романсахъ  гг.  Римскихъ-Корсаковыхъ,  Балакиревыхъ  и  всего  ихъ  сообщества* 
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Въ  концЪ  крнцовъ,  конечно,  не  мн*  решать  кто  правь,  кто  виноватъ, 
и  въ  какой  степени.  Я  хогЬлъ  только  наглядно  показать  сколько  непримири- 
маго  въ  принцилахъ  и  вкусахъ,  руководящихъ  нами.  Программа,  составлен- 
ная во  вкус*  г.  Балакирева  не  будеть  соответствовать  моимъ  идеаламъ  и — 
обратно.  Прибавьте  къ  этому,  что,  сообразно  съ  моими  принципами  поклоне- 
шя  мысли,  идеи  въ  музыке — я  отводилъ  бы  въ  программахъ  серьезныхъ  кон- 
цертовъ  весьма  небольшое  м4сто  виртуозамъ  вокальнаго  и  инструменталь- 
наго  искусства.  Я  хорошо  знаю,  что  концерты  являются  для  нихъ  главной 
ареной,  и  еще  лучше  знаю,  что*  безъ  сильно  развитой  виртуозности — немы- 
слима никакая  музыка.  Но  &  не  выношу,  когда  публичный  концертъ  имЪетъ 
видъ  ученическаго  экзамена;  я  не  могу  привыкнуть  считать  музыкой  все,  что 
пишется  съ  прямой  цЬлью  дать  возможность  блистать  виртуозамъ.  Концертъ 
для  фортешано  или  для  скрипки,  будь  онъ  написано  самимъ  Бетховеномъ, 
есть  все  таки  на  мой  взглядъ,  болЪе  или  менЬе  «безсмыслица».  Концертъ 
созданный  несовершеннымъ  композиторомъ  (какимъ  былъ,  наприм*ръ,  Шу- 
манъ),  составляетъ  ужасную  пытку  для  исполнителя  и  еще  большую  для  слу- 
шателей. Конечно  мнопе  будутъ  противъ  того,  что  я  говорю  здЪсь,  но... 
надо  нм4ть  смелость  отстаивать  свои  воззр4шя,  когда  обращаешься  къ  публике; 
въ  особенности-же  надо  стараться  опровергать  укоренивпйеся  предразсудки, 
вредные  для  развит  истиннаго  искусства.  По  моему,  составлеше  концертныхъ 
программъ,  пресл'Ьдующихъ  серьезную  цЬль,  можетъ  быть  поручено  только 
комитету  жспертовъ. 

Приступ  и  мъ  же,  наконецъ,  къ  разбору  концертовъ,  главнымъ  образомъ, 
съ  точки  зр&шя  ихъ  программъ  и  достоинства  исполняемыхъ  шесъ;  но  будемъ 
кратки. 

Въ  первомъ  концерт*  г.  Балакирева  (26  октября)  было  сперва  предпо- 
ложено дать  два  отрывка  изъ  музыки  Шумана  на  тему  Фауста— Гёте:  1)  увер- 
тюру; 2)  сцену  Гретхенъ  въ  церкви.  Увертюра  Шумана,  производящая, 
должно  быть,  слишкомъ  скверное  впечатление,  даже  на  одностороннихъ  сШу- 
манистовъ»,  была  заменена  знаменитой  увертюрой  Фауста— Рихарда  Вагнера; 
великолепное  произведете,  которое  даже  въ  исполнеше  г.  Балакирева,  не 
умЪющаго  понять  его  во  всей  его  глубин*,  производить  громадное  впе- 
чатлите. 

Это,  какъ  я  только  что  зам4тилъ,  есть  единственное  произведете  Ваг- 
нера, которое  пользуется  благосклонностью  ярыхъ  хулителей  его. 

Какой  контрастъ  составляетъ  поел*  этой  увертюры— шедевра— бл4цное, 
пошлое  произведете  Шумана  на  одинъ  изъ  самыхъ  прелестныхъ  музыкаль- 
ныхъ  сюжетовъ  у  Гёте!  Оставалось  только  пожалить  г-жу  Платонову  (Мар- 
гарита), г.  Кондратьева  (духъ  зла)  и  б*дный  хоръ  безплатной  школы,  осуж- 
денныхъ  промычать  это  копотливое  сочинеше,  лишенное  мал4йшаго  намёка 
на  талантъ.  Ту  же  самую  сцену  разработалъ  Гуно  въ  своей  опер*;  но  какая 
разница!  Въ  сравнеши  съ  Гуно,  полнЪйшая  неспособность  Шумана  къ  музы- 
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кальной  драм*  еще  больше  бросается  въ  глаза.  Плохая  услуга,  оказанная 
г.  Балакиревымъ  своему  идолу! 

Въ  №  3  программы  выборъ  быль  не  болйе  удаченъ.  Это  была  фантазш 
Листа  для  фортешано  и  оркестра  на  тему  €  Развалины  Аеинъ»  Бетховена 
(турецкШ  маршъ  и  хоръ  дервишей).  Что  за  странная  мысль  построить  свою 
фавтазю  на  фантаз1и  Бетховена,  развивать,  варьировать  темы,  которыя  на- 
шли уже  свое  полное  выражете,  свое  настоящее  м'Ьсто  въ  шедевре  мастера 
изъ  мастеровъ!!  Листъ  влад'Ьетъ  оркестровкой  виола*  артистически,  геи1ально; 
комбинацш  фортешано  съ  самыми  разнообразными  звуками  оркестра,  не  ли- 
шены, конечно,  интереса,  но  это  безделица,  игфушка,  не  достойная  великаго 
таланта. 

Посл'Ь  этой  неудачной  фантазш,  и  поел*  другой  еще  инструментальной 
пьесы,  хоръ  безплатной  школы  очень  хорошо  пропить  два  маленькихъ  изв*ст- 
ныхъ  отрывка  изъ  Оберона  —  Вебера:  хоръ  эльфовъ  (Е1ГепсЬог)  и  турецкШ 
хоръ.  Этимъ  выразилось  единственное  серьезное  участ'ю  школы  п*в1я  въ  кон- 
церт*. Въ  сущности,  весьма  не  много! 

Концертъ  кончился  симфошей  въ  и^-тгаеиг  Бетховена.  Когда  г.  Бала- 
киревъ  дирижируетъ  снмфонш  Бетховена,  я  испытываю  всегда  тяжелое  впе- 
чатлите. Передо  мною  выступаетъ  неспособность  русскаго  необразованнаго 
музыканта  вникнуть  въ  иден  великаго  н*мецкаго  композитора,  и  что  еще 
хуже— я  усматриваю  въ  этомъ  недостатокъ  уважешя  къ  исполину  симфоша 
со  стороны  моего  соотечественника. 

Капитальной  пьесой  концерта,  въ  глазахъ  клики,  былъ  №  4  программы, 
сочинен1е  самого  г.  Балакирева. 

Представьте  себ*  попурри  изъ  трехъ  русскихъ  п'Ьсенъ,  довольно  краси- 
выхъ,  но  нн  въ  какомъ  случа*  не  грандюзныхъ  и  не  выразительныхъ,  по- 
пурри, имеющее  претензш  подражать  Глинки  въ  его  «Камаринской»  и  въ  его 
второй  испанской  фантазш,  попурри,  красиво  оркестрованное,  если  исключить 
употребдеше  весьма  некстати  «экзотическихъ»  инструментовъ,  какъ  арфа  и 
тамтамъ  (!).  Представьте,  яаконецъ,  какое  заглав1в  изобр4лъ  авторъ  для 
этой  смЬси?  Вы  ни  за  что  не  отгадаете.  Ни  бол*е,  ни  мен^е,  какъ  «Тысяча 
л*ть»,  заглав1е  довольно  загадочное,  но  которое  намекаетъ  очевидно  на  ты- 
сячел-Ьпе  историческаго  существовашя  Россш,  какъ  государства  (862 — 1862)1 

Тотъ,  кто  способевъ  на  подобный  пошлости  и  обладаетъ  подобной  дер- 
зостью, никогда  не  попадетъ  въ  разрядъ  музыкантовъ-творцовъ.  Между  арти- 
стомъ-мыслителемъ  и  недоучившимся  ремесленникомъ  лежитъ  цЬлая  пропасть. 

Второй  концертъ  г.  Балакирева  (2  ноября)  былъ  гораздо  ниже  пер- 
ваго,    какъ   въ    отношении    интереса    программы,    такъ  даже   въ   отношенш 

ИСП0ЛН6Н1Я. 

Второй  концертъ  начался  увертюрой  къ  *Ифтен\и  въ  Лвлидп»,  беземерт- 
наго  Глюка,  вмЪсгЬ  съ  сода,  прибавленной  Вагнеромъ  для  исполнешя  въ 
концертахъ  (такъ  какъ  въ   оригинал*   увертюра   непосредственно  примыкала 
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къ  первой  сцен*Ь*  оперы).  Этотъ  первый  номеръ  программы  былъ  почти  един- 
ственвый  интересны!.  Остальную  часть  концерта  составили:  2)  концерта  для 
вшдончели  (!)  Шумана— (даже  громадная  виртуозность  г.  Давыдова  не  могла 
спасти  эту  жалкую  белиберду),  3)  симфоническая  картина — Иванъ  Грозный, 
А.  Рубинштейна  (превосходна™  шаниста,  одержимаго  машей  считать  себя 
композиторомъ),  4)  хорошенькШ,  коротенькШ  романсъ  Шумана,  очень  хорошо 
снятый  г-жей  Хвостовой;  два  другихъ  романса,  сп4тыхъ  тою  же  певицей: 
одинъ  Даргомыжскаго — ничтожный;  другой  Корсакова — непонятный;  5)  отрывки 
изъ  мелолога  Лелю  Берлшза:  а)  Эолова  арфа,  теса  для  оркестра,  безъ  на- 
чала и  конца,  б)  фантаз1Я  на  Бурю  Шекспира,  для  оркестра  и  хоровъ,  ко- 
торые поютъ  только  восклицашя:  «Миранда!  Миранда!— Кал вбанъ!  Калибанъ»! 
За  исключешемъ  нЪсколькихъ  оркестровыхъ  подробностей — это  смешная  шеса, 
не  производящая  никакого  эффекта. 

Концертъ  кончился  знаменитой  увертюрой  «Сонъ  въ  летнюю  ночь» 
Мендельсона,  довольно  плохо  исполненной. 

Не  смотря  на  вс4  рекламы  клики,  концерты  г.  Балакирева  мало  посе- 
щаются и,  какъ  вы  видите,  не  заслуживаютъ  бблыпаго.  Безплатная  школа 
учреждена  не  для  того,  чтобы  п*ть  невозможныя  сочинешя  такихъ  компози- 
торовъ,  какъ  Шуманъ  и  Берлшзъ. 

Въ  виду  концертовъ  г.  Балакирева,  въ  которыхъ  явно  отдается  предпо- 
чтете весьма  двусмысленному  выбору  программы,  концерты  Русскаго  Музы- 
кальна™ Общества  въ  наступающемъ  сезон*  должны  бы  быть  весьма  тща- 
тельно обдуманы  въ  этомъ  отношенш. 

Къ  сожалйшю,  проектъ  этихъ  программъ,  только  что  опубликованный 
(имена  композиторовъ  и  назваше  ихъ  пьесъ,  безъ  обозначешя  подробнаго  со- 
держашя  каждаго  концерта),  хотя  допускаетъ  широкое  учагспе,  та&ъ  назы- 
ваемой классической  музыки,  не  можеть,  однако,  избежать  зам4чашй  со  сто- 
роны критики,  сколько  нибудь  серьезной.  Между  великими  классиками  недо- 
стаетъ,  наприм*ръ,  имени  первой  величины— имени  1огана  Оебасиана  Баха, 
тогда  какъ  сыну  его,  Христофору  Баху,  сравнительно  весьма  посредственному 
композитору,  отвели  мйсто  въ  этой  программ*.  Хотятъ  играть  «КеГогтаНодз- 
зутрЬоте»  Мендельсона,  пьесу,  написанную  на  известный  случай,  очень  сла- 
бую, не  предназначавшуюся  авторомъ  для  обнародовашя,  и  не  предполагають 
исполнить  прелестную  симфонш  въ  1а-та|еиг  (называемую  итальянскою),  ко- 
торую приходится  слышать  очень  р4дко;  не  думаютъ  также  исполнить  одно 
изъ  лучшихъ  произведешй  великаго  мастера:  «Ые  егз1е  \УаИриг§18пасЫ» 
(баллада  Гёте  переделанная  въ  драму).  Исключая  Шумана,  лучпия  произве- 
ден1я  котораго  помещены  въ  программ*,  вс*  герои  новЭДшей  музыки,  до- 
вольно слабо  представлены. 

Изъ  произведешй  Берлюза  помЪщенъ  только  отрывокъ  изъ  одной  его 
оперы  (шествие  на  казнь).  Почему  не  дать  отрывокъ  изъ  сТроянцевъ»  (опи- 
сательная снмфошя)  или  часть  (наприм'Ьръ-— Ьасгутоза)    его   «Реквгема»,  ко- 
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торый  мы  слышали  въ  С.-ПетербургЬ  только  одинъ  разъ,  тридцать  л*тъ  тому 
назадъ.  Изъ  произведет!!  Листа  предполагаютъ  играть  только  «ГевШйпйе», 
которые  уже  играли;  тогда  какъ  наша  публика  совеЬмъ  еще  не  знаеть,  изъ 
симфоническихъ  произведений  Листа,  ни  с  Что  слышно  нагорахъ»,  ни  симфо- 
Н1и  на  сюжетъ  Данте,  ни  симфонш  на  сюжетъ  Фауста — Гёте!— Изъ  произ- 
ведете Вагнера  хотягь  играть  одну  только,  очень  известную,  прелюдш  къ 
Лоэнгрину,  тогда  какъ  очередь  должна  бы  быть  за  сКШ  <1ег  \^а11кигеп»  и 
за  увертюрой  къ  <Мейстерзишерамг»,  которую  провалилъ  въ  прошломъ  году 
г.  Балакирева  И  такъ  дал'Ье,  безъ  конца.  Будемъ  утешаться  мыслью,  что 
изданная  программа  не  есть  окончательно  установленная  программа,  и  можетъ, 
следовательно,  измениться  къ  лучшему.  Это  было  бы  желательно. 

Первый  концертъ  Общества  состоялся  въ  субботу  1-го  (13-го)  ноября  и 
привлекъ  блестящее  стечете  публики.  Громадная  зала  Дворянскаго  Собратя 
была  переполнена.  Въ  программ*  были  хороппя  вещи,  но  большинство  пуб- 
лики было  привлечено,  главнымъ  образомъ,  певицей  Дезирэ  Арто — знамени- 
тостью, съ  которой  Петербургъ  не  имЪлъ  до  сихъ  поръ  случая  познакомиться. 
Г-жа  Арто,  выдающаяся  виртуозка,  сп*ла  въ  продолжен! и  вечера  три  пьесы, 
изъ  которыхъ,  по  моему,  только  первая  заслуживала  всевозможный  похвалы. 
Это  была  арш  Альсины  Генделя  (уегсИ  ргаИ),  восхитительно  ислолненая.  Въ 
знаменитыхъ  вар1ащяхъ  Роде  я  желалъ  бы  побольше  простоты  и  наивности 
въ  экспозищи  темы.  Излишн1я  прикрасы,  видоизм,Ьнен1я  основной  фразы 
нужно  уже  предоставить  вар1ащямъ — хотя! — я  достаточно  старь,  чтобы  пом- 
нить, какъ  п4ла  эти  вар1ацш  г-жа  Зонтагъ;  это  было  безподобно,  необыкно- 
венно прекрасно! — Последняя  пьеса— мазурка  Шопена,  аранжированная  (или 
скорее  изъуродованная)  для  п4н1я  г-жей  В1ардо  ложилась  пятномъ  на  про- 
грамму серьезнаго  музыкальна™  вечера.  Такого  рода  п*те  слишкомъ  напо- 
минаетъ  романсы  Терезы  и  благопристойной  п4виц4  следовало  бы  воздержи- 
ваться отъ  такихъ  не  эстетическихъ  прихотей.  Объ  оркестровыхъ  пьесахъ, 
прекрасно  дирижированныхъ  г.  Направникомъ,  о  хорахъ  безъ  аккомпанимента, 
великолепно  дирижированныхъ  г.  Черни,  и  объ  общемъ  впечатл*Я1и,  произ- 
веденномъ  этимъ  вечеромъ,  я  буду  говорить  въ  отчет*  по  случаю  втораго 
концерта  Общества. 
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IV  *). 

Полезный  сов-Ьтъ. — Двойная  карьера. — Ея  результаты.— Покинуть  свое  знамя. — Оправда- 
в.я. — И8р*чев1е  Вольтера. — Невозможность  соперничества. — Два  похвальны хъ  нам*решя, 
фетжшгомъ  и  кумовство,  уничтожающее  вхъ  хорошую  сторону. — Случайно  благоприятные 
результаты.— Оратор! я  Листа. — Симфоническая  картина  Римскаго-Корсакова.  —  Содержаше 
остальной  части  мувыкальнаго  утра. — Непривлекательный  концертъ. — Еще  разъ  программы 
Русскаго  Мувыкальнаго  Общества. —Идеал ьныя  требовашя. — Соедннен.е  вадачъ  и  трудности 
ихъ  выполнешя. — Классическая  мувыка  во  что  бы  то  ни  стало. — Концертъ  1820  года. — 
Музыкальная  новость. — Утешительная  перспектива. 

Одинъ  изъ  моихъ  «друзей*  изъ  среды  русской  прессы  (у  меня  ихъ 
такъ  много)  далъ  мн*  однажды  прекрасный  сов*тъ— не  на  шутку  покинуть 
неблагодарное  ремесло  музыкальна™  критика,  для  котораго,  по  мн*нш  совет- 
чика, у  меня  н*тъ  ни  малейшей  способности. 

Въ  настоящую  минуту,  я  готовъ  отдать  своему  благосклонному  «другу» 
полную  справедливость. 

Въ  самомъ  д*л*,  какое  ремесло  можетъ  быть  бол*е  «неблагодарно»,  ч*мъ 
то,  въ  области  котораго  поел*  двадцатил*твихъ  неустанныхъ  трудовъ,  удается 
только  заслужить  подобный  сов*тъ? 

Приступая  къ  хроник*  нын*шняго  сезона,  я  коснулся  уже  шаткаго  по- 
ложения критика,  р*шающагося  соединить  это  ремесло  съ  ремесломъ  сцениче- 
скаго  композитора.  На  этомъ  «двойномъ»  поприщ*,  до  нельзя  рискованномъ 
п  опасномъ,  безпрестанно  встречаются  подводные  камни.  Единственно  вирный 
результата — это  легёонъ  враговъ  со  вс*хъ  сторонъ.  Вс*  остальные  резуль- 
таты весьма  загадочны,  только  вредишь  самому  себ*  на  каждомъ  шагу.  Ве- 
беръ,  Шуманъ,  Берлшзъ,  Листъ  и  Вагнеръ  могли  бы  по  собственному  опыту 
разсказать  намъ  кое-что  объ  этомъ. 

Было  бы,  конечно,  благоразумнее,  «практичнее»  подражать  разеудитель- 
ности  такихъ  композиторовъ,  какъ  Мендельсонъ  и  Мейерберъ,  которые  въ 
качеств*  осмотрительныхъ  людей,  дали  себ*  слово  никогда  не  вмешиваться 
въ  сумятицу,  господствующую  въ  пресс*. 

Но  что  д*лать!  Вступивши  въ  строй,  стоя  у  бреши,  нельзя  покидать 
своего  знамени. 

Сознавая  даже  недостаточность  своихъ  силъ,  нужно  бороться,  бороться 
до  Конца! 

Недостаточность  силъ — это  неспособность  къ  критик*,  замеченная  во 
мн*  однимъ  изъ  моихъ  противниковъ. 

Охотно  соглашаюсь  съ  этимъ  приговоромъ,  такъ  какъ  опытъ  доказалъ, 
что  до  сихъ  поръ  мн*    не  удается    говорить  такъ,    чтобы    меня    понимали, 


*)  сГошив!  8и-Рё1егвЪошг$»,  1869  г.,  №  379. 

2023 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


чтобы  воетояяво,  усердво  ее  обвмвяля  шеи  за  им,  которытъ  у  межа  не- 
когда к  было,  за  еуждея1я,  воторыхъ  я  ввкогда  ве  высказывать! 

Ясак»,  етЬдовательво,  что  я  же  умЪю  мою  выражаться,  ае  унЪо  ясво 
вэлагать  свою  мысль!..  Боже  моя.  зач*яъ  же,  въ  такомъ  случае,  ввевтъ! 

Но,  вовторю  еще  разпц  я  ве  хочу  быть  отсгупввкомъ.  Мее  эмажя  свя- 
мдежво  для  яеяя,  в  я  ве  оставлю  своего,  одеяо  воиидцуинвям  вера. 

Прошу  покорво  ялвавеви  у  свевхъ  чмтателев  за  эта  отггтнлея1я  сляч- 
ваго  свойства >,  во  я  долженъ  быль  оправдаться,  в  ато  вступление  было  ве- 
обходвмо. 

Говоря  въ  своей  последней  хровнс*  (.V  253)  о  «ковщерт*>  для  вюлон- 
чела  Шумана,  веполвеввояъ  г.  Давыдовы»  съ  обычвымъ  мастеретвомъ  ва 
второю  музывальвомъ  утр*  г.  Бадакарева,  я  сказать:  «Даже  гровадваа  ввр- 
туазность  г.  Давыдова  «е  лики  спастш  эту  асалкую  белиберду». 

Очевидно,  что  я  говорвлъ  только  о  достовветв*  комвозвща  Сдеговв- 
ста*,  ва  вой  вггдядъ,  вполв*  ввчтожмомъ),  в  что  я  отдать  дань  удввлешя 
виртуозу,  засдужввающрву  савыя  горячи  похвалы,  калдый  разъ,  когда  окъ 
играете. 

И  однако,  съум*ла  уснотрйть  вь  моей  фраз*  то,  чего  въ  вей  вовсе 
ж*ть,  то  есть,  что  я  говорвлъ  тааъ,  какъ  будто  г.  Давыдовь  ме  ымшл*  мисо- 
тою  рсюьха  о»  этой  тес»,  тогда  какъ  ему  горячо  аплодвровалв  в  т.  д.  Но 
я  ве  говора»  вв  сюва  объ  усп*х*  влв  веусп*х*  передъ  публвкой  в,  въ 
этотъ  разъ,  вв*  до  этого  ве  было  вв  какого  д*ла»  Это  звачвть  вовервуть 
б*юе  ва  червое,  во  все  тавв  я  обвявяю  себя  самого!— я  дохженъ  быть  бы 
првбаввть:  «на  мой  взгдядъ  ве  могь  спасти»...  Впрочемъ,  когда  хотятъ  чер- 
вжтъ  кого  ввбудь,  всегда  вайдуть  къ  чему  придраться  въ  его  поступкахъ  в 
еловахъ. 

Въ  т*хъ  яемвогахъ  зам*чая1яхъ,  которыя  я  сдыхать  по  поводу  проекти- 
рованной нрограямн  кондертовъ  Русскаго  Музыкальваго  Общества  съум*лв 
усмотреть  рекламу  (!)  п  пользу  Вагнера,  котораго  я  будто  бы  желаю  втв- 
свуть  во  вс*  концерты.  Заметьте,  что  взданный  проекгь  содержать  уже  пре- 
людш  къ  Лоэвгрнну;  я  предюлпиъ  только  зам*анть  ее  ч*мъ  нибудь  мен*е 
нзв*ствымъ — например!:  <  Воздушный  палева  Вамшргйъ\  я  вапомввлъ  танке, 
что  великолепная  увертюра  Мейстерзввгеровъ  (Ме  Ме151егзш§ег  тов  Лйго- 
Ъегд)  была  погублена  въ  прошловъ  году  г.  Балакиревым^  в  что  было  бы 
ве  дурно  исполнить  ее  оодъ  прекраснымъ  управдешемъ  г.  Направника,  Воть 
в  все!  Дв*  пьесы  ва  десять  кондертовъ!  ГдЬ-же  «реклама»?  гд*  видно  жела- 
Н1е  втиснуть  повсюду  произведены  Вагнера?— Я  самъ,  первый  не  перестаю 
вревозглашать,  что  музыка  Вагнера  не  годится  для  концертов*,  что  ея  м*сто 
въ  театр*.  Но  такъ  какъ  пройдеть  много  времена,  раньше  ч*мъ  пубдвк* 
вашей  столицы  удастся  услышать  Валхыргй  или  Мейстерзингеров  ва  сцен*, 
то  было  бы  полезно  украсить  программу  серьезныхъ  и   вазвдательныхъ   кон- 
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цертовъ  отрывками  изъ  произведенШ,  въ  которыхъ  резюмируется  весь  прогрессъ 
новейшаго  искусства. 

Читая  подобнаго  рода  обвинешя,  сыплюпцяся  на  меня  въ  печати,  я 
испытываю  иногда  желаше  воскликнуть  вм4ст4  съ  Вольтеромъ:  клевещите, 
клевещите;  что  нибудь  да  останется  еще!  Клевета  точно  уголь  чернить  то, 
что  не  можетъ  сжечь. 

Главная  причина  такого  ожесточешя  противъ  меня  со  стороны  боль- 
шинства т4хъ,  которые  играютъ  роль,  или  хотятъ  ее  играть  въ  нашемъ  му- 
зыкальномъ  М1р4  или  въ  области  нашей  музыкальной  критики,  состоитъ  въ 
томъ,  что  я  держусь  совсймъ  отдельно,  что  я  иду  своей  дорогой,  не  принад- 
лежа ни  къ  какой  партш,  ни  къ  какому  кружку,  ни  къ  какой  клик*.  1пЛе 
ггае.  Находятъ,  что  я  крайне  несправедлив  въ  отношенш  г.  Балакирева, 
и  мотивируютъ  эту  несправедливость  —  соперничествомъ,  завистью  по  ре- 
меслу (!). 

Но  прибегаю  къ  своимъ  читателямъ,  какъ  къ  своимъ  судьямъ — можно- 
ли  допустить  соперничество  между  композиторомъ,  не  состоящимъ  дириже- 
ромъ  (и  не  претендующимъ  на  эту  должность)  и  дирижеромъ— не  композито- 
ромъ (не  имЪющимъ  никак  и  хъ  шансовъ  сделаться  композиторомъ)? 

Конечно,  некоторые  считаютъ  г.  Балакирева  уже  теперь  въ  числе  рус- 
скцхъ  композиторов  (не  за  его-ли  «попурри»)  или  за  собрате  40нацюналь- 
ныхъ  песенъ?)  Но  спорить  съ  кликой— невозможно.  Ей  надо  возражать  до- 
стоверными фактами.  Въ  масс*  русской  публики  всегда  найдется  достаточное 
число  лицъ,  способныхъ  понять  громадную  разницу  между  архитекторомъ  и 
хорошимъ  каменьщикомъ. 

Изъ  следующей  оценки  вы  увидите,  что  я  не  склоняюсь  ни  въ  ту,  ни 
въ  другую  сторону;  я  нахожу  мнопе  достоинства  у  концертовъ  г.  Балаки- 
рева, и  порицаю  многое  въ  концертахъ  Русскаго  Музыкальнаго  Общества. 

Какъ  организаторъ  концертовъ,  г.  Балакиревъ  пресл*дуетъ  два  нам*ре- 
шя,  заслуживающихъ  большую  похвалу  (если  не  брать  въ  разсчеть  крайно- 
стей и  злоупотреблетй): 

1-е  намфреше  состоитъ  въ  томъ,  чтобы  знакомить  русскую  публику  съ 
новыми,  или  мало  известными  у  насъ  произведешями,  принадлежащими  перу 
н*которыхъ  европейскихъ  знаменитостей,  которыя  пользуются  симпат1ями 
г.  Балакирева  и  его  партш,  и  которымъ  они  отдаютъ  предпочтете  (Берлюзъ, 
Шуманъ,  Листъ,  Литольфъ). 

2-е  намйреше  состоитъ  въ  томъ,  чтобы  знакомить  нашу  публику  съ  но- 
вейшими и  самыми  последними  музыкальными  произведешями  нашихъ  сооте- 
чественниковъ.  Намерешя,  какъ  вы  видите,  весьма  похвальный  и  почтенный, 
еслибы  оне  не  страдали  однимъ  важнымъ  недостаткомъ:  партгйнымъ  духомъ. 

Посредствомъ  разбора  двухъ  первыхъ  утр^ннихъ  концертовъ  г.  Бала- 
кирева, я  доказалъ  куда  заводить  слепое  поклонейе  Берлюву,  Шуману  и 
Листу.  Публику  обрекаютъ  выслушивать  такую  галиматью,  какъ  монодрама 
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«Л ел  101  Берлюза,  какъ  отвратительная  музыка  Шумана  къ  «Фаусту»  Гёте 
(бедный  Фаустъ!),  или  созерцать  безсил1е  фантазш  Листа  въ  борьб!  съ  фан- 
таз1ей  Бетховена! 

Не  надо  забывать  также,  что  подобный  фетишизмъ  имеете  полное  право 
быть  нелогичнымъ  до  последней  степени.  Парт1я  Балакирева  гнушается  арти- 
стомъ-творцомъ,  включающимъ  въ  себе  и  Берлюза,  и  Шумана,  и  Листа,  въ 
сто  крать  превышая  ихъ  всЬхъ  по  сил*;  она  подвергаетъ  его  полному  остра- 
кизму, делая  исключеше  только  для  одного  произведены — для  увертюры  къ 
Фаусту. 

Что  касается  спатрютическаго»  намЪретя,  то  пария  выполняетъ  его 
въ  пред4лахъ  гЬснаго  кружка  личной  пршзни. 

Чемъ  бы  вы  ни  были,  какимъ  бы  неопровержимымъ  образомъ  вы  не 
доказали  свои  знашя  и  свой  талантъ,  €  святая  святыхь  русской  музыки* — 
какъ  повииаютъ  ее  эти  господа,  и  при  ихъ  монополии  —  остается  навсегда 
закрытой  для  васъ,  если  вы  не  другъ  г.  Балакирева  или  не  другъ  его  друзей. 

Бы  скажете,  что  подобная  ограниченная  исключительность  очень  похожа 
на  кумовство  весьма  низкаго  сорта  и,  къ  сожаленш,  я  не  въ  состоянш 
утверждать  противнаго. 

Иногда,  однако,  какъ  въ  лотерейномъ  счастьи,  хороппя  стороны  нам4- 
ренш  могутъ  преобладать  и  случайно  привести  къ  резулътатамъ  въ  высшей 
степени  замечательными. 

Это  случилось  съ  3-мъ  музыкальнымъ  утромъ  г.  Балакирева,  16  (28) 
ноября. 

Исполняли  въ  первый  разъ  въ  Петербурге  отрывки  изъ  ораторш  Листа — 
Святая  Елисавета,  и  во  второй  разъ  симфоническую  картину  Римскаго-Кор- 
сакова. 

Не  смотря  на  то,  что  можно  было  бы  сказать  очень  многое  о  недостат- 
кахъ  н  сумасбродствахъ  творчества  Листа,  нужно  все  таки  признать,  что 
Листъ  на  ряду  съ  Вагнеромъ  занимаете  самое  видное  место  между  современ- 
ными композиторами.  Онъ,  какъ  известно,  крайшй  «прогресистъ»  и  каждое 
новое  произведете  его  действительно  свидетельствуете  о  громадныхъ  усп*- 
хахъ,  которые  онъ  делаете,  какъ  въ  отношеши  интеллектуальнаго,  такъ  н 
техническая  развитая  своего  искусства.  Последнее  время  онъ  работалъ  глав- 
нымъ  образомъ  въ  области,  мало  затрогиваемой  въ  наши  дни — въ  области 
духовной  музыки.  Внося  туда  богатые  результаты  ученыхъ  изсл*>дованШ  о 
спещальномъ  колорите  (въ  самомъ  широкомъ  смысле  этого  слова)  и  прюбрЪ- 
тешя  новейшей  оркестровки,  Листъ  съумелъ  оживить  эту,  почти  покинутую 
область  и  сделать  ее  интересной  наравне  съ  симфошей,  имеющей  непосред- 
ственную программу,  и  съ  драматической  музыкой.  Также,  какъ  и  опера, 
духовная  музыка— съ  этой  новой  точки  зрешя— допускаетъ,  и  даже  требуетъ, 
соединешя  всЬхъ  жанровъ  музыки,  всехъ  стилей  (подчиненныхъ,  конечно, 
основной  мысли);  она  представляете  идеалъ  неисчерпаемаго  богатства. 
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Я  настаиваю  на  слов*  «идеадъ»,  такъ  какъ  музыку  Листа  нужно  оце- 
нивать прежде  всего  со  стороны  поэтической  мысли,  со  стороны  прекрасныхъ 
намгьренгй.  Что  касается  осуществлены  идеала,  то  я  позволю  себ*  заметить, 
что  оно  иногда  неудовлетворительно,  несовершенно.  Въ  моей  стать*  о  Бер- 
л'юз*,  я  уже  несколько  характеризовалъ  талантъ  Листа,  какъ  композитора. 
Логика,  энерпя  мысли,  которыхъ  недоставало  Берлшзу,  составляютъ  главную 
силу  Листа.  Но  у  него  общШ  съ  Берлшзомъ  недостатокъ  музыкальнаго  вдох- 
новешя,  въ  т4сномъ  смысл*  этого  слова.  Обладая  обширн'Ьйшимъ  умомъ,  онъ 
старается  пополнить  недостатокъ  творческой  силы  разсуждешемъ,  изсл'Ьдова- 
шемъ;  но  въ  н*которыхъ  случаяхъ — и  не  р*дко — вс*  надежды  на  сцениче- 
скую обстановку,  на  поэтическую  мысль,  вс*  чудеса  блестящей  оркестровки, 
не  могутъ  замаскировать  безплодность  музыкальной  концепщи.  Не  смотря  на 
всю  обоятельность,  на  всю  прелесть  музыки  Листа,  она  является  слишкомъ 
часто  головной  работой,  а  не  органическимъ  творчествомъ,  какъ  наприм*ръ, 
у  Бетховена  или  у  Вагнера. 

Отрывки  изъ  ораторш  Елисаветы,  не  смотря  на  вс*  ихъ  значительный 
достоинства,  произвели  на  меня  подобное  впечатление.  Нельзя  не  одобрить 
нам*рен1е  основать  большую  часть  своего  произведена  на  мелод1яхъ,  дан- 
ныхъ  сюжетомъ  (на  обрядовомъ  <^сап1о-Гегто»,  заимствованномъ  у  гнмновъ 
католической  церкви  я  на  средне-в*ковыхъ  п*сноп*шяхъ).  Спещальный,  исто- 
рически колоритъ,  понятый  и  осуществленный  подобнымъ  образомъ,  состав- 
ляете одно  изъ  величайшихъ  прюбр*тен1Й  нов*йшаго  искусства.  Но  развитее 
гимна  «Оиаз!  з^еНа  шаСиМпа»  въ  оркестровой  интродукщи  страдаетъ  слиш- 
комъ аффектированной,  утомительной  монотонностью.  Даже  п*ше  самой  Ели- 
саветы  не  обладаетъ  достаточной  вокальной  прелестью;  въ  п*сняхъ  ангел овъ 
не  достаетъ  увлекательности  <сои1е  йе  зоигсе»  оригинальнаго  мелодическаго 
вдохновения.  Впрочемъ,  воздерживаюсь  отъ  окончательная  суэвдешя  о  слож- 
номъ  произведены,  -  выел  ушавъ  въ  первый  разъ  только  нисколько  сотрывковъ». 
Самый  лучппй  изъ  этихъ  отрывковъ,  это  хоръ  крестоносцевъ,  весьма  эффект- 
ный, написанный  несколько  во  французскомъ  вкус*. 

Во  всякомъ  случае,  мы  должны  быть  благодарны  г.  Балакиреву  за  то, 
что  онъ  включилъ  въ  свою  программу  хоть  некоторые  отделы  произведешя, 
настолько  же  новаго,  сколько  и  интереснаго. 

Собственно  говоря,  оратор1я  должна  бы  быть  исполнена  ц*ликомъ; 
иначе  не  достигается  ц*ль  произведешя.  Но  лучше  «что  нибудь»,  ч*мъ 
ничего. 

Благодаря  второй  пьес*  этого  замечательная)  музыкальнаго  утра,  орга- 
низаторъ  его  пр1обр*лъ,  по  моему  мн*шю,  вс*  права  на  еще  большую  бла- 
годарность съ  нашей  стороны. 

Въ  числ*  сателлитовъ  г.  Балакирева,  есть  молодой  русскШ  компози- 
тора   г.    Римшй-Корсаковъ  —  сателлитъ,  уже   теперь    затм*вающШ    свою 


планету. 
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Г.  Рвмсий-Корсаковъ,  одинъ  изъ  всей  партш,  одаренъ  громаднымъ  та- 
лантомъ,  установившимся,  замЪчательнымъ,  глубоко  симпатичнымъ.  Среди  сво- 
его злосчастнаго  антуража  онъ  блеститъ,  какъ  алмазъ  среда  булыжника.  Одвнъ 
выборъ  сюжета  указываетъ  уже  на  редкое  богатство  врображен!я. 

Между  нашими  старинными  народными  былинами,  есть  одна,  очень  по- 
этичная о  богатомъ  Новгородскомъ  купц* — Садко,  въ  то  же  время  знамена - 
тымъ  своей  виртуозной  игрой  на  сгусляхъ». 

Въ  одно  изъ  его  путешествШ,  корабль  его,  во  время  мертваго  штиля, 
остановился  среди  моря  (или  точнее,  среди  озера  Ильменя).  Чтобы  продол- 
жать плаванье,  надо  умиротворить  морскаго  царя,  бросивъ  ему  въ  видЬ  до- 
бычи одного  изъ  мореплавателей.  ЖребШ  лалъ  на  Садко;  онъ  выброшенъ  въ 
море  съ  своими  сгуслями»  и  покинуть  товарищами,  которые  немедленно  мо- 
гутъ  продолжать  свое  путешесше.  Садко  остается  одно  мгновеше  на  волнахъ, 
но  вдругъ  его  увлекаетъ  въ  глубину  морской  царь,  появлявшийся  самолично. 
Тамъ,  въ  подводномъ  царств*,  торжество  и  веселье  въ  полномъ  разгаре; 
празднуется  свадьба  дочери  царя  морей.  Старый  царь  приглашаете  Садко 
играть  на  своемъ  инструменте:  виртуозъ  начинаетъ,  и  вотъ  безпорядочная 
пляска  увлекаетъ  все  водяное  царство— царя,  царевну,  ея  жениха,  гостей, 
рыбъ,  китовъ,  всевозможмыхъ  морскихъ  чудовищъ  и  самыя  волны;  все  п-и- 
шетъ  подъ  вл1яшемъ  неотразимаго  могущества  звуковъ,  модулируемыхъ, 
ритмованныхъ  рукою  Садко.  Круговая  пляска  развивается  ссгв8сеп<1о»  и  ста- 
новится неистовой;  вдругъ,  струны  с  гуслей»  рвутся— мгновенно  шумъ  смол- 
каетъ,  какъ  по  волшебству. 

Самая  былина  не  кончается  здЬсь  (она  очень  длинна),  но  этоть  апизодъ 
восхитителенъ  и  какъ  нельзя  бол4е  удачею  въ  качеств*  сюжета  для  симфо- 
нической картины  *). 

Случай  создать  «живописное»  музыкальное  твореше  представился  и 
авторъ  чудно  воспользовался  имъ. 

Я  не  думаю,  чтобы  Берлшзъ,  при  всемъ  своемъ  исключительномъ  та- 
лант* къ  «фантастическому»,  могь  создать  что-нибудь  богЬе  прелестное  въ 
смысл*  оркестроваго  эффекта. 

Не  смотря  на  то,  что  оркестръ  г.  Римско-Корсакова  сл*довалъ  за  музы- 
кой Листа  (настоящаго  мастера  во  вс*хъ  пр1емахъ  инструментовки),  онъ  вы- 
звалъ  во  мн*  наплывъ  свежести,  новизны,  неизв*даннаго,  невыразимаго  на- 
слаждены. 

Я  не  нахожу  предЬловъ  своимъ  похваламъ,   когда  вижу  артиста-творца, 

*)  Когда  я  слышалъ  пронвведеше  г.  Рямскаго-Корсакова  въ  первый  равъ  (въ  1867  г.), 
оно  было  озаглавлено:  сМузыкальная  былина» —что  было  не  совевмъ  върно,  такъ  какъ 
часть  ве  еоставляетъ  еще  цплаю.  Поел*  моего  вамъчашя  по  атому  поводу  (Музыка  н 
театръ,  №  15),  авторъ  написалъ  въ  свое!  программ*:  сЭпиводъ  игь  былвны  «Садко»,  му- 
выкальная  картина  для  оркестра».  Это  ааглав1е  безъуворивненво,  какъ  н  самое  произ- 
ведете. 
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которому  я  вполне  симпатизирую.  Извините  меня!  ведь  это  счастье  выаадаетъ 
на  мою  долю  не  каждый  день. 

Но  мой  энтуз1азмъ  непомерно  возрастаете  еще  отъ  того,  что  стиль  му- 
зыки молодаго  автора  вполне  руеекгй  стиль,  не  смотря  ра  самыя  неслыханный 
оркестровыя  комбинацш. 

Эта  музыка  действительно  переносить  васъ  въ  глубь  волнъ — это  что- то 
«водяное»,  €  подводное»,  настолько,  что  никакими  словами  нельзя  бы  выра- 
зить ничего  лодобнаго.  Сквозь  таинственную  среду  морской  струи  вы  видите 
какъ  возникаютъ  точно  привид'Ьшя  не  то  величественный,  не  то  смЪшныя 
фигуры  стараго  морскаго  царя  (что-то  въ  род*  славянскаго  Нептуна)  и  его 
гостей;  вы  присутствуете  при  ихъ  пиршеств*,  при  ихъ  пляски;  вы  можете 
проследить  все  ихъ  движешя — и  кавдое  это  движете,  каждая  фигура — ти- 
пично русская!  Это  произведете  принадлежать  таланту  громадному  въ  своей 
специальности — живописать  при  помощи  музыки. 

Вотъ  музыкальная  картина,  которая  действительно  заслуживаетъ  свое 
назвате  и  не  только  присвоиваетъ  его  себе,  какъ  жалкое  попурри  г.  Балаки- 
рева со  всеми  своими  злополучными  претевз1ями. 

Остальная  часть  мувыкальнаго  утра  16  ноября  была  занята  с  голланд- 
скими концертомъ  Литольфа,  превосходно  исполненнымъ  знаменитымъ  шаеи- 
стомъ  г.  Лешетицкимъ.  При  всЬхъ  достоинствахъ  этого  произведетя,  нельзя 
забыть  о  фальшивости  его  жанра.  Въ  деле  музыки  я  ищу  только  поэзш... 
Концерть  кончился  симфотей  въ  81-Ъ6шо1  Шумана,  довольно  плохо  веденной 
г.  Балакиревым^  не  смотря  на  предпочтете,  которое  онъ  оказываетъ  этому 
автору.  Называя  это  музыкальное  утро  «замечательными,  я,  следовательно, 
подразумевалъ  только  две  первыхъ  шесы  программы. 

Въ  программе  4-го  музыкальнаго  утра  (30-го  ноября)  было,  по  моему, 
только  одно,  действительно  'музыкальное  произведете:  знаменитая  увертюра 
къ  Корголану.  Но  я  не  люблю  присутствовать,  когда  г.  Балакиревъ  иска- 
жаетъ  Бетховена  своимъ  дйрижерскимъ  жезломъ.  Такъ,  какъ  остальная  часть 
концерта  нисколько  не  интересовала  меня,  то  я  предпочелъ  совс-Ьмъ  не  хо- 
дить туда. 

Настояпця  музыкальный  наслаждетя  такъ  редки,  что,  по  моему,  можно 
простить  г.  Балакиреву  мнопе  ошибки  и  преступлетя  въ  оскорблетн  музыки 
за  одно  то,  что  онъ  организовалъ  ай  иШит(ц  почти  безъ  всякой  матер1аль- 
ной  выгоды)  концерты,  въ  которыхъ  некоторый  вещи  были  весьма  интересны, 
но  главнымъ  образомъ  за  то,  что  онъ  взялъ  на  себя  пропагандировать  вели- 
ки руссий  талантъ  и  познакомилъ  съ  нимъ  публику. 

Перейдемъ  къ  другой  серш  концертовъ,  для  которыхъ  музыкальное  на- 
слаждение должно  быть  обязательнымг  условгемъ,  программы  и  исиолнеше 
которыхъ  должны  служить  образцомъ  для  подобныхъ  учрежденШ. 

Къ  сожаленш,  мне  пришлось  уже  отметить   въ   своей  последней   хро- 
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нике,  что  концерты   Русскаго   Музыкальнаго   Общества    блещутъ    въ    этомъ 
году  прекраенымь  исполненгемъ  программы,  которая  вовсе  не  прекрасна. 

Позвольте  мне  напомнить  въ  несколькихъ  словахъ  идеальныя  требовашя 
программы  концертовъ  такого  высоко-артистическаго  учрежден1я,  какъ  Рус- 
ское Музыкальное  Общество. 

1)  Нужно  уничтожить  поклонеше  обширной  монументальной  музыке  и 
приложить  всевозможный  старатя,  чтобы  сделать  наилучшгй  выбор*  между 
произведешями,  которыя  считаются  классическими  (есть  произведешя,  которые 
присвоили  себе  это  почетное  назваше  по  недоразум-Ьнш,  или  по  традицюн- 
ному,  закоренелому  предразсудку). 

2)  Не  надо  забывать  самаго  главнаго:  развит  современяаго  искусства 
■  заботиться  о  томъ,  чтобы  вводить  въ  программу  произведешя,  въ  которыхъ 
сосредоточивается  самымъ  выдающимся  образомъ  прогрессъ  новейшей  музыки 
(посредственности  и  посредственный  произведешя  знаменитыхъ  композито- 
ровъ  не  должны  находить  места  въ  подобныхъ  концертахъ). 

3)  Не  сл&дуетъ  забывать  въ  какой  стран*  мы  живемъ  и  какое  назваше 
носить  с  Общество»  и  стараться  выдвигать  все,  что  есть  самаго  выдающегося 
между  русскими  музыкальными  произведешями  (предлагать  публике  слабый 
вещи  лучшихъ  русскихъ  композиторовъ,  было  бы  серьезнымъ  проступкомъ  про- 
тивъ  этого,  вполне  логичнаго,  УСЛОВ1Я). 

Соединить  требовашя  педагогичесшя,  эстетичешя,  историчесгоя  и  совре- 
менный, всем1рныя  и  нацюнальныя,  уравновесить  ихъ  между  собою  —  это  не 
легкая  задача,  и  сильно  ошибаются  гЬ,  которые  думаютъ,  что  можно  въ  этомъ 
случае  положиться  на  индивидуальный,  обыкновенно  мало  развитой  вкусъ, 
капельмейстера  и  на  его  практическую  опытность. 

Для  удачнаго  разр&шев1Я  этой  весьма  трудной  задачи,  нужна  большая 
ученость,  высокое  развит  ума  и  вкуса  и  проницательность  взгляда,  чтобы 
смело  угадывать  нужды  минуты.  Какъ  я  уже  замЬтилъ,  составлеше  программы 
Русскаго  Музыкальнаго  Общества  имеетъ  громадное  артистическое  значеше 
(вся  будущность  Общества  зависитъ  отъ  этихъ  концертовъ),  и  можетъ  быть 
поручено  только  спещальному  комитету,  составленному  изъ  компетентныхъ 
людей. 

Въ  программе  трехъ  уже  состоявшихся  концертовъ,  можно  было  заме- 
тить одно  —  реакщю  противъ  прошлогодняго  направлешя,  установившагося 
вследств1е  личнаго  вкуса  г.  Балакирева.  Девизъ  настоящаго  времени  гласить: 
«классическая  музыка  во  что  бы  то  ни  стало!»,  и  вотъ  знаменитые  имена  не 
сходятъ  съ  программъ.  Но  при  более  тщательномъ  анализе,  замечается  ка- 
кая-то нерешительность,  скажу  даже,  какая-то  застенчивость  въ  выборе  авто- 
ровъ  и  пьесъ.  Вы  встречаете  имя  Гайдна.  Прекрасно!  но  дело  идетъ  но  объ 
1осифе  Гайдне,  а  о  Мишеле  Гайдне,  но  Мишель  Гайднъ  представляетъ  только 
жалкую  посредственность  въ  сравнеши  съ  своимъ  знаменитымъ  братомъ.  Вы 
читаете:  «Бахъ»  и  радуетесь.  Но  речь  не  о  великомъ  Себастне  Бахе,  а  объ 
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его  сын*  Христиан*, — также  посредственности!  Въ  отношенш  современной  и 
русской  музыки  замечается  тоже  самое.  Мы  им*емъ  и  Листа,  и  Вагнера,  и 
Глинку,  но  они  являются  намъ  въ  произведен  1яхъ  далеко  не  первостепенныхъ. 

Въ  доказательство  я  приведу  одинъ  только  второй  концертъ  (вечеръ 
15  ноября).  За  исключен нзмъ  одной  шесы,  программу  буквально  можно  было 
отнести  къ  немецкому,  классическому  концерту  1820  года.  Судите  сами. 

1)  Симфошя  въ  зоЬпипеиг  Моцарта;  2)  Сопсег1о  для  скрипки  Бет- 
ховена; 3)  Речитативъ  и  ар1я  (сЬе  Гаго  зепга  ЕипсИсе)  изъ  «Орфея»  Глюка; 

4) 5)  Хоръ  изъ  ораторш  «Самсонъ»  Г  е  н  д  е  л  я;  6)  Увертюра  изъ  оперы 

« ЛеззопДа»  Шпора.  Это  точно  отголосокъ  восторженныхъ  концертовъ,  описы- 
ваемыхъ  въ  €А11детегпе  тизИсаИзске  2еИипду>  л*тъ  пятьдесять  тому  назадъ! 
Велиюе  безсмертные  имена,  шедевры,  передъ  которыми  преклюняются  —  чего 
же  бол*е!  А  для  разнообраз1я,  чтобы  придать  современную  окраску  (ЛЬ  4)  сим- 
фоническая поэма  Листа.  Приличге  соблюдено!  Да,  но  музыкальный  интересъ 
концерта  весьма  ничтожный! 

Симфошю  Моцарта  сл*дуетъ  играть  съ  «педагогическими»  целями  (ско- 
рее на  музыкальныхъ  вечерахъ  Консерваторы,  ч*мъ  въ  большихъ  публичныхъ 
концертахъ).  Следовало  уравновесить  ее  музыкой  болле  сочной  въ  остальной 
части  программы.  Къ  сожал*тю,  концертъ  Бетховена,  не  смотря  на  великое 
имя,  не  есть  мастерское  произведете  и  играюгь  его  слишкомъ  часто  (г.  Ауэръ 
былъ  превосходенъ,  но  не  могъ  заставить  насъ  забыть  Лауба!).  Ар1я  изъ  Орфея 
теряетъ  въ  концерттъ  половину  своего  достоинства,  какъ  всякая  истинно-дра- 
матическая музыка.  Къ  тому  же,  мы  слишкомъ  часто  слышали  г-жу  Лавров- 
скую въ  «Орфе*».  «РезШйп^е»  Листа  принадлежать  къ  его  наименее  поэти- 
ческимъ  «поэмамъ».  Листъ  становится  великимъ,  только  когда  опирается  на 
великую  идею!  Зд*сь  же,  напрасно  было  бы  искать  мысли,  плана!  А  въ  каче- 
ств* чистой  музыки— это  слишкомъ  безсвязно.  Небольшой  образчикъ  Генделя 
даетъ  только  понят1е  о  его  обветшал омъ  стил*,— стил*  временъ  парика!  Увер- 
тюра Шпора  очень  хорошо  написана;  это  превосходная  капельмейстерская  му- 
зыка. Она  даетъ  весьма  мало  въ  смысл*  впечатл*мя,  въ  смысл*  поэзш  музы- 
кальнаго  искусства!  Говоря  вообще,  техническая  сторона  начинаете  преобла- 
дать во  всЬхъ  стремлешяхъ  этихъ  концертовъ.  Но  техника  сама  по  себ*  не 
есть  еще  цгьль  искусства!  Чисто  «техническими  интересомъ  объясняю  я  себ* 
также  выборъ  симфонш  никоего  Свендсена  (въ  3-мъ  концерт*,  22  ноября). 
Красивая  фактура,  много  св*жести  въ  подробностяхъ,  но  ни  мал*йшаго  сл*да 
мысли  или  глубины  чувства!  Произведете  начинающаго  иностранца  не  им*ло, 
въ  сущности,  большихъ  правъ  на  то,  чтобы  играть  роль  въ  концерт*  подоб- 
наго  свойства.  Свендсенъ  об*щаетъ  сд*латься  знаменитымъ  композиторомъ  — 
такъ  надо  же  было  подождать  немного.  Не  Россш  подлежите  уготовлять  путь 
музыкантамъ,  которые  достигнуть  зр*лости  въ  Гермаши.  Везд*,  какъ  вы  ви- 
дите, недостатокъ  въ  возвышенной  точк*  зр*н1я,  отсутств1е  высокихъ  эетети- 
ческихъ.соображенШ!  Скоро  будутъ  рабски  подражать  всему,  что  д*лается  въ 
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маленькихъ  н*мецкихъ  консерваторгяхъН   Прелестная  перспектива  для  совре- 
менна™ русскаго  учреждешя! 


У  *). 

Усовершенствоваше  внаиенитой  артистки. — Ивм-внев1е  ввглядовъ.— Новый  роли  г-жи  Патти: 
Травгата  и  Маргарита  въ  Фауств.  —  Гуно  и  Гёте;  наши  журналисты;  Гретхенъ,  вакъ  ха- 
рактеру Патти  въ  роди  Гретхенъ;  Багажюло  въ  роли  Мефистофеля.  —  Любители  слухо- 
выхъ  вффектовъ  и  новая  опера:  Эсмеральда. — Слова  Берлшаа  о  иузыкальномъ  эффект*. — 
Шеств1е  на  кавнь,  совершенное  вскачь,— Романъ  сПарижская  Богоматерь»,  какъ  источеикъ 
весьма  неудачны хъ  драмъ,  балетовъ  и  оперъ. — Либретто  произведения  г.  Кампана. — Ияслъ- 
доваше  одного  изъ  произведет!  Мейербера.  —  Другое  сочиневле  Мейербера  на  сцен*  Ма- 
ршнскаго  театра. — Характеристика  Мейербера. — Опера,  основанная  на  историческомъ  сю- 
жетв.— Идеалъ  Мейербера. — Его  уступки  рутивй. — Громадный  таланты — Недостатки  тек- 
стовъ  Скриба, — Строгая  критика. — Артисты  русской  оперы. — Хоры,   оркестръ,  режиссёръ, 

публика. 

Когда  знаменитая  артистка,  на  нашихъ  глазахъ,  чуть  не  съ  каждымъ 
днемъ,  дЬлаетъ  громадные  успехи  въ  своемъ  развитш,  н*тъ  ничего  естествен- 
нее для  критики,  какъ  оглянуться  назадъ  и  отказаться  отъ  н-Ькоторыхъ  преж- 
нихъ  взглядовъ,  которые  перестали  быть  верными,  потому  что  основывались 
на  изменившейся  уже  теперь  фаз*  развитая  таланта.  Въ  начале  истекающаго 
сезона,  я  уже  говорилъ  о  феномен*,  называемомъ  Аделиной  Патти.  Говоря  о 
ея  роляхъ  въ  Цирулънжгъ,  въ  Донъ-Жуангъ,  въ  Сонамбулгь,  въ  Линдл,  въ 
Лючги,  сравнивая  ее  съ  Луккою,  я  старался  установить  категорш,  классифи- 
цировать оперныя  знаменисти  по  ихъ  сценическимъ  достоинствамъ  и  по  до- 
стоинствам^ чисто  виртуознаго  свойства. 

Я  восторгался  «необыкновенной»  вокализащей,  силой  и  верностью  всегда 
безукоризненной  интонащи,  изысканной  отсЪълкой,  сверкающихъ,  какъ  самые 
доропе  алмазы,  въ  каждой  ногЬ  великой  виртуозки,  дЬлая  всякое  соперниче- 
ство съ  нею  невозможнымъ. 

Я  говорилъ  о  « маете рств'Ь  стиля»,  которымъ  отличаются  фразировка 
и  вокализы;  объ  уваженш  къ  творешямъ  великихъ  композиторовъ,  лучшимъ 
доказательствомъ  чего  служить  въ  высшей  степени  простое  исполнеше  двухъ 
арШ  Церлины  въ  шедевр*  Моцарта. 

Даже  Патти,  въ  качеств*  актрисы,  я  старался  тогда  отдать  справедли- 
вость. Я  говорилъ,  что  одаренная  болыпимъ  умомъ,  Патти  ум*етъ  соединить 
обаяше  своего  очаровательнаго  голоса  и  свою  поразительную  виртуозность  съ 
сценической  игрой,  хорошо  обдуманной,  тщательно  отделанной  въ  самыхъ 
мельчайшихъ  подробностяхъ.  Я  находилъ,  что  она  достаточно  отождествляется 
съ  действующими  лицами  своихъ  ролей,  что  ея  Амина  совсЬмъ  другое  лицо, 


*)  «Гоигпа1  8*.-Рё1егзЪоиг$,  1869  г.,  №  290. 
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ч*мъ  ея  Розина,  что  ея  Линда  мало  похожа  на  ея  Лючш  (не  смотря  на  боль- 
шое сходство  этнхъ  двухъ  ролей);  я  зам*тилъ,  что  ея  чрезвычайно  тонкое  и 
умное  лицо  (восхитительное  для  роли  Розины)  м*шаетъ  ей  быть  вполне  наив- 
ной Церлиной,  хотя,  говорилъ  я,  она  никогда  не  бываетъ  знатной  дамой  въ 
роли  крестьянки.  Она  умнеть  придавать  своей  выразительности,  своимъ  фра- 
замъ  всевозможный  оттЪнки,  сообразпо  съ  самыми  утонченными  требован  1я ми 
каждой  отдельной  роли.  Но,  судя  по  ея  лрошлогоднимъ  ролямъ,  мн*  казалось, 
что  чудеса  виртуозности  и  техники  въ  п*нш,  слишкомъ  преобладаютъ  въ  этой 
исключительной  натуре.  Я  прибавилъ,  въ  вид*  общаго  зам*чан!я  и  въ  вид* 
повторешя  своего  тезиса,  «что  изъ  за  Линды,  изъ  за  Розины  вы  любите  ви- 
деть Патти,  вамъ  дорога  виртуозка,  а  не  актриса,  вы  восхищаетесь  п*шемъ, 
а  не  дкйствующимъ  лицомъ».  Признаюсь  теперь,  что  я  былъ  не  совсЬмъ  правъ. 

Новыя  роли  г-жи  Патти:  Травгата  и  Маргарита  представляются  даль- 
ний ш  и  мъ  развнпемъ  карьеры  знаменитой  п*вицы.  Она  обладаетъ  драматиче- 
скимъ  чутьемъ  въ  чрезвычайно  сильной  степени,  Она  вполне  отожествляется 
съ  действующими  лицами  своихъ  ролей,  и  бываютъ  минуты,  когда  она  застав- 
ляеть  васъ  забыть  виртуозку,  что  составляетъ  весьма  трудную  задачу  для  ар- 
ристки,  одаренной  такимъ  лрелестнымъ,  такимъ  блестящимъ  голосомъ,  и  рас- 
поряжающейся имъ,  какъ  никто  на  св*т*. 

Счастливая,  веселая,  игривая,  беззаботная  какъ  птичка,  въ  первомъ  акт* 
Травгаты,  она  съум*ла  придать  этой  роли,  поел*  перелома  въ  пьес*,  отгЬнокъ 
грусти,  умилешя,  проникающихъ  прямо  въ  душу;  намъ  не  приходилось  слы- 
шать на  сцен*  ничего  подобнаго  со  времени  Бозю,  которой  принадлежала, 
если  можно  такъ  выразиться,  спещальность  роли  Вюлетты  Валери. 

Это  уже  не  виртуозка,  ставшая  волей-неволей  актрисой, — это  актриса- 
н*вица  самаго  высшаго  разряда. 

Мн*  пришлось  уже  высказать  по  поводу  роли  Маргариты,  въ  исполнеши 
г-жи  Патти,  что  она,  вероятно,  могла  бы  удовлетворить  требовашя  компози- 
тора «офранцузившаго»  идеальный  н*мецкШ  характеръ,  потому  что  г-жа  Патти 
въ  этой  роли  еще  кокетливее,  ч*мъ  Маргарита  въ  партитур*.  Кром*  того, 
сравниваютъ  г-жу  Патти  съ  Луккой  и  находятъ,  что  н*мецкая  п*вица  одна 
только  съум*ла  приблизиться  къ  оригинальному  типу,  не  смотря  на  вс*  не- 
в*рности,  приданныя  ему  Гуно. 

Я  не  буду  защищать  знаменитаго  французскаго  композитора  настолько, 
чтобы  утверждать,  будто  его  Маргарита  вполн*  олицетворяетъ  «Гретхенъ» 
Гёте.  Н*тъ!  до  этого  далеко. 

Но  я  буду  горячо  утверждать,  что  г-жа  Патти,  въ  томъ  прекрасномъ 
вид*,  въ  которомъ  она  создала  эту  роль,  является  положительно  мен*е  кокет- 
ливой, бол*е  наивной,  бол*е  «н*мецкой  м*щанкой»,  ч*мъ  берлинская  п*вица, 
не  смотря  на  всю  свою  увлекательность,  на  свой  большой  сценически  талантъ. 

Несравненно  бол*е  глубокая,  бол*е  рассудительная   въ  пошшяхъ,  ч*мъ 
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Лукка,  которая  вполне  полагается  на  свои  богатый  способности,  г-жа  Патти 
поняла  серьезную  сторону  характера  Гретхенъ  у  Гёте. 

Съ  перваго  своего  появлешя  и  до  самаго  апоееоза,  она  представляеть 
типъ  воплощенной  невинности. 

Это  почти  дитя,  целомудренная  молодая  девушка,  набожная,  исполнен- 
ная ангельской  доброты.  Въ  своей  душевной  чистотЬ  она  поддается  первому 
слову  соблазнителя;— ужасъ,  который  внушаетъ  ей  страсть  Фауста  въ  сцен'Ь 
въ  саду,  составляете,  по  моему,  самое  важное  отступление  оперы  отъ  навгк- 
решй  оригинала.  Въ  игр*  Патти,  вполне  прочувствованной,  эта  внезапная, 
страстная  вспышка  ивгЬетъ  второстепенное  значеше,  является  вставкою;  это 
мимолетная  тучка,  затмевающая  на  одинъ  мигъ  небесную  ясность  этой  души, 
раскрывшейся  для  любви,  не  подозревая  даже  о  существоваши  ея  фатальныхъ, 
трагическихъ  сторонъ. 

Это  жертва  чувственной  прихоти  Фауста,  подстрекаемаго  духомъ  злобы; 
это  мученица  своей  датской  доверчивости  и  душевной  чистоты. 

Вотъ  великая  идея  Гёте;  и  мы  восхищаемся  именно  въ  этомъ  смысле 
прелестнымъ  воспроизведешемъ  этого  лица,  нашею  знаменитою  артисткою. 

Она  вкладываетъ  необычайную  обаятельность  во  все  подробности  роли. 

Сцена  съ  «драгоценными  украшешями»,  на  которую  чаще  всего  указы- 
ваютъ,  когда  говорятъ  о  кокетстве,  не  есть  вымыселъ  французскихъ  либрет- 
тистовъ,— - она  находится  у  Гёте.  Гешальный  поэтъ  не  остановился  передъ  чрез- 
вычайной трудностью  нарисовать  наивное  кокетство  во  всей  его  естественно- 
сти, не  извращая  при  этомъ  идеально  целомудренна™  образа  молодой  девушки 
(\\тепп  лиг  (Не  ОЬггш$  теше  туйгеп!  Мап  81еМ  йосЬ  $1е1сЬ  §апг  апйегз 
ёгет)  *).  Чувство  сожален1я  о  своей  бедности,  чувство  вполне  мещанское  и 
въ  сущности  далеко  не  поэтическое,  гораздо  откровеннее  выражается  у  Грет- 
хенъ оригинала,  чемъ  въ  опере  (^аз  Ы1Й  еисЬ  ЗсЪбпЬеН,  ^ип^ез  В1и4?  ЫасЬ 
ОоХйе  йгйп§<;,  ага  СоИе  \&щ\>  йосЬ  А11ез!..)  **).  Въ  сцене  съ  сережками  г-жа 
Патти  ироявляетъ  всю  наивную,  детскую  гращю  кокетства,  предписаннаго  н*- 
мецкимъ  поэтомъ.  Если,  вообще,  невозможно  найти  и  следа  метафизической 
глубины  текста  въ  изображена  Фауста  и  его  спутника,  какими  они  представ- 
ляются во  французской  опере,  то  Маргарита  (именемъ  которой  называется  это 
произведете  во  многихъ  театрахъ  въ  Германш)  изображена  либреттистами  и 
композиторами  гораздо  лучше;  ея  характеръ  отдЬланъ  весьма  тщательно  и 
большею  частью  удачно. 

Темъ  не  менее,  профанащя  безсмертнон  поэмы  оскорбляетъ,  и  вполне 
примириться  съ  Гуно  и  его  вдохновешемъ  можно  только,  когда  воплощеше 
Гретхевъ  возлагается  на  г-жу  Патти. 


*)  Ахъ,  еслибъ  серьги  мн*  принадлежали!  Они  в*дь  прндаютъ  совсвмъ  и  видь  другой. 
**)  Къ  чему  и  красота,  и  молодость?  Все  къ  волоту  стремится;  вавнситъ  все,  лишь  отъ 
него! 
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Достаточно  вид4ть  эту  прелестную  белокурую  молодую  #д*вушку  (Патти 
блондинка  въ  этой  роли),  это  невинное  задумчивое  личико,  наивное  и  спокой- 
ное, съ  оттЬнкомъ  меланхолш  и  святости,  лежащемъ  на  всемъ  ея  существ*, 
чтобы  волнеше  охватило  васъ  всецело...  Сразу  понятна  роль  предопределен- 
ной жертвы; — вы  подавлены  глубоки мъ  сочувств1емъ  и,  сл4дя  съ  болью  въ 
душ*  за  тоской,  выражающейся  въ  латетическихъ  сценахъ,  вы  готовы  обви- 
нить самого  Гёте,  какъ  вы  обвинили  бы  Шекспира  за  его  Дездемону.  Зач4мъ 
эти  титаны  П0931И  такъ  жестоки  къ  своимъ  создашямъ,  такимъ  прекраснымъ, 
такимъ  симпатичнымъ  и  такимъ  безсильнымъ! 

Подобный  впечатления  не  часто  получаются  нами,  и  могутъ  поэтому 
служить  маркою  великаго  сценическаго  таланта;  вызывающаго  ихъ. 

О  совершенств*  музыкальной  части  роли  нечего  и  говорить,  когда  поетъ 
такая  артистка,  какъ  Патти.  Мы  никогда  не  слышали,  чтобы  арш  «драго- 
ц*нныхъ  украшенШ»,  напримЬръ,  исполняли  съ  подобной  виртуозностью,  съ 
подобнымъ  музыкальнымъ  понимашемъ.  И  что  за  великолЪше  въ  финаль- 
номъ  трю! 

Поел*  роли  Гретхенъ  я  не  задумаюсь  причислить  г-жу  Патти  къ  осле- 
пительному созвЬздш  высоко  лирическихъ  артистовъ,  къ  категорш  север- 
гаенстеь  въ  сферЬ  музыкальной  драмы,  осуществимой  только  при  содЭДствш 
исключительны  хъ,  идеальныхъ  талантовъ  подобнаго  рода. 

Оставляя  область  самой  высокой  драматической  ноэз1и,  у  меня  не  хва- 
таетъ  духу  говорить  о  водевильной  музык*,  какова  музыка  въ  опер*  Дони- 
цетти— Дочь  Полка.  Г-жа  Патти  исполняете  въ  ней  роль  Марш  съ  своей 
обычной  гращей,  съ  своимъ  обычнымъ  мастерствомъ,  но  приходится  жалеть, 
что  она  снисходить  до  такихъ  ролей. 

Вернемся  еще  разъ  къ  Фаусту,  чтобы   поговорить  о  партнерахъ  дивы. 

ВсЪмъ  известно  съ  какимъ  восторгомъ  я  отношусь  къ  Марю,  но  я  вы- 
нужденъ  признаться,  что  въ  Фауст*  онъ  производить  слишкомъ  тяжелое  впе- 
чатлите. Правда,  онъ  является  въ  этой  опер*  милымъ,  25-ти-лЪтнимъ  юно* 
шей,  а  ум*ше  до  такой  степени  молодиться  на  сцен*,  составляетъ  большое 
достоинство;  мы  восхищаемся  вполне  прочувствованной  игрою,  но  мы  слы- 
шимъ  только  немнопе  ноты  речитатива — все  остальное,  даже  самые  значи- 
тельные соло,  произносится  шепотомъ. 

Н'Ьтъ  больше  иллюзш!  весь  эффектъ  3-го  акта  пропадаетъ.  Ахъ,  еслибы 
г.  Марю  могъ  передать  г.  Багажшло,  хоть  самую  малость  своего  драматиче- 
скаго  понимашя!  Какой  великолепный  голосъ!  Какое  богатство  тэмбра,  какая 
легкость  изложешя! — Но,  къ  несчастью,  ничего  более!  Молодой  сЪаззо  ргоГипйо» 
даже  не  имеетъ  понят1Я  о  томъ,  что  онъ  долженъ  делать  въ  качестве  актера. 
Онъ  не  обладаеть  ни  малейшей  мимикой — и  это  въ  роли  демона!  Мы  видимъ 
костюмъ  Мефистофеля,  мы  слышимъ  прекрасный  ноты  его  партш  —  но  дей- 
ствующее лицо  отсутствуешь!  Вотъ  великолепный  голосъ,  который  лропадетъ 
даромъ  для  «музыкальной  драмы»!  И  какъ  много    такихъ   грустныхъ  приме- 
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ровъ,  и  везде  оки  встречаются!  Скажемъ,  однако,  что  хорошш  голосъ  и  извест- 
ная сила  выражешя,  всегда  производить  сильное  впечатлите  на  публику. 
Г.  Багашоло  им*лъ  большой  успехъ  въ  этой  роли.  За  то  г.  Эвереради  восхи- 
тительно спЪлъ  самый  выдающейся  отрывокъ  своей  роли,  серенаду  4-го  акта, 
которая  не  производить  никакого  эффекта  въ  исполнении  г.  Багажюло. 

Такъ  какъ  любовь  къ  слуховымъ  наславдешямъ  у  насъ  еще  въ  полной 
сил%,  то  я  атимъ  и  объясняю  себе  некоторый  успехъ  оперы  г.  Кампана: 
Эсмеральды  (поставленной  въ  первый  разъ  въ  бенефисъ  г-жи  Требелли). 

Самые  талантливые  итальянсюе  композиторы  склонны  злоупотреблять 
мелочей  въ  самыхъ  пошлыхъ  ея  формахъ  и  жертвовать  поэзией  и  здравымъ 
смысломъ,  въ  пользу  требовашй  очарования  слуха.  Россини,  Беллини,  Дони- 
цетти и  Верди  сильно  грЪшатъ  въ  этомъ  отношети.  Но  то,  что  встречается 
у  нихъ  какъ  исключеше,  составляетъ  нормальное  условге  для  посредственныхъ 
или  ничтожныхъ  подражателей  ихъ,  которые  не  могуть  создать  ничего,  кроме 
оперъ  фалыиитлхъ  по  сыраженгю,  съ  первой  ноты  до  последней. 

Музыканта,  сколько  нибудь  размышляющШ  о  своемъ  искусстве,  не  мо- 
жеть  серьезно  отнестись  къ  разбору  музыкальныхъ  произведен^,  сфабрико- 
ванныхъ  подобнымъ  образомъ. 

Впечатлен1е,  которое  производять  эти  злоупотреблешя  искусствомъ  на 
артистически  натуры,  весьма  верно  обрисовано  Берлюзомъ  въ  его  статье  о 
плохихъ  музыкальныхъ  эффектах*,  вызывающихъ  не  удивлеше  и  удовольств1е, 
а  совершенно  обратное. 

сВъ  этомъ  направлевш»,  говорить  Берлюзъ,  «самое  сильное  действ1е 
«производить  та  музыка,  недостатокъ  которой  состоять  въ  пошлости,  соеди- 
ненной съ  невгьрностью  выражены.  Въ  такихъ  случаяхъ  я  краснею,  точно 
«отъ  стыда;  мною  овладеваетъ  настоящее  негодоваше;  видя  меня,  можно  бы 
«подумать,  что  я  только  что  получилъ  одно  изъ  техъ  оскорбленШ,  для  кото- 
«рыхъ  нетъ  прощетя»...  Предлагаю  своему  читателю  отъискать  продолжеше 
этой  брани  въ  самомъ  произведен^  французскаго  критика.  Я  не  решаюсь 
выписывать  это  место,  представляющее  слишкомъ  нещиятную  картину,  вслед- 
ств1е  черезъ  чуръ  большаго  раздражен1я  автора. 

Но  повторяю,  публика  нашего  Большаго  театра,  привыкшая  ко  всЬмъ 
пошлостямъ  итальянскаго  стиля,  не  испытываетъ  страдашй  подобнаго  рода, 
нисколько  не  возмущается  оперой  г.  Кампана.  Напротивъ!  И  еще  разъ  Бер- 
люзъ  вполне  правь,  когда    говорить    о    правдивости    выражешя    въ  музы  к  к 

«Представлеше  объ  этой  правдивости  весьма  мало  распространено;  часто 
«бываетъ,  что  вся  театральная  публика,  которая  возмутилась  бы  при  мал-Ьй- 
«шемъ  фальшивомъ  звуке,  слушаетъ  безъ  всякаго  неудовольствЗя,  и  даже  с* 
удовольствгемъ  пьесы,  выражеше  которыхъ  вполне  фальшиво. 

Можно  было  бы  подумать,  что  эти  строчки  списаны  съ  натуры  у  насъ 
въ  Петербурге,  въ  данное  время,  когда  горячо  апплодируютъ  какому-то  «раз- 
11СС10»  (отрывки  изъ  разныхъ  оперъ),  или  шествш  на  казнь,  переданному  въ 


2036 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


МУЗЫКАЛЬНАЯ  ХРОЙЙКА. 


музыке  веселымъ  галопоиъ, — целому  ряду  арШ,  въ  которыхъ  дЬйствуюпця  лица 
въ  самыхъ  трагическихъ  положешяхъ  заняты  тЬмъ,  что  выводятъ  слащавыя 
терщи  и  сексты,  заимствованный  у  «любимыхъ»  пьесъ  итальянскаго  репер- 
туара.— Охъ,  намъ  сл*дуеть  перечитывать  Берлюза!... 

Вместо  того,  чтобы  распространяться  о  подробностяхъ  этой  оперы,  вы- 
разимъ  свое  сожалйше  и  свое  удивлеше  по  поводу  сюжета  оперы  Эсмеральда, 
такъ  часто  разрабатываема™  въ  сценическихъ  произведетяхъ  и  каждый  разъ 
такъ  неудачно. 

Что  можетъ  быть  драматичнее,  живописнее,  сценичнее,  трогательнее  и, 
следовательно,  музыкальнее,  множества  сценъ  и  характеровъ  этого  литератур- 
наго  произведения,  названнаго  €^о1ге  Баше  йе  Рапе»? 

Но  жалше  результаты  всЬхъ  прпытокъ,  предпринимаемыхъ  съ  целью 
поставить  это  произведевге  на  сцене,  какъ  будто  доказываютъ  обратное. 

Въ  то  время,  когда  этотъ  романъ  пользовался  наибольшей  славой,  его 
переделали  въ  бульварную  мелодраму.  Вещь  вышла  очень  посредственная. 

Балеть,  сочиненный  для  г-жи  Эльснеръ,  ниже  критики  по  своему 
либретто. 

Самъ  Викторъ  Гюго,  стремясь  подчиниться  требовашямъ  (!)  музыки, 
извлекъ  изъ  своего  произведения  для  г-жи  Бершэнъ  весьма  слабое  и  не  харак- 
терное либретто;  онъ  повредилъ  интересу  драмы  ужасной  пошлостью,  которую 
придаетъ  ей  счастливый  ясходъ.  Нечего  и  говорить,  что,  великолепно  охарак- 
теризованный, негодяй  Фёбъ  де  Шатопэръ  превратился  въ  злосчастномъ  ли- 
бретто (самого  автора)  въ  сентиментальнаго  любовника  для  роли  перваго, 
обязательная  тенора!  Это  злополучное  либретто  подало  поводъ  къ  возникнове- 
шю  еще  двухъ  такихъ  же  неудачныхъ  партитуръ:  одной,  принадлежащей 
г-же  Бершэнъ,  потерпевшей  фгаско  въ  Париже,  и  другой,  принадлежащей 
нашему  соотечественнику,  г.  Даргомыжскому  (написанной  первоначально  на 
французскШ  текстъ),  потерпевшей  ф1аско  въ  Москве  и  въ  Петербурге,  не- 
сколькими годами  позже.  Но  либретто  В.  Гюго,  не  смотря  на  все  его  недо- 
статки и  пошлости,  составляете  рее  таки  мастерское  произведете  въ  срав- 
неши  съ  текстомъ  оперы  г.  Кампана  (авторъ  текста  не  названъ).  Здесь,  инте- 
ресное лицо  Квазимодо  является  въ  качестве  мьмого  статиста  въ  одной 
только  сцене,  празднестве  сумасшедшихъ,  вставленной  весьма  неловко.  Здесь, 
глубоко  трагическое  лицо  узницы  «Крысиной  норы»  становится  «г-жей  Эстел- 
лой*,  особой  весьма  двусмысленной,  гуляющей  по  улицамъ  Парижа  и  способ- 
ствующей любовнымъ  похождешямъ  архид1аконовъ  съ  цыганками!  Мы  бы  ни- 
когда не  кончили,  если  бы  хот  к*  и  перечислить,  хотя  бы  только  половину,  всехъ 
нелепостей  этого  либретто,  претендующаго,  однако,  на  эффектъ,  и  даже  на 
историческую  окраску  (!). 

Перейдемъ  къ  чему  нибудь  более  утешительному.  Для  бенефиса  г.  Каль- 
цоляри  готовить  «ПлоэрмельскШ  праздникъ»    Мейербера,  съ  Патти   въ   роли 
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Диноры,  которую  она  изъучала  съ  самимъ  авторомг.  Въ  добрый  часъ!  Мейер- 
беръ  и  Патти — такое  сопоставлеше  об*щаетъ  многое! 

Великое  имя  Мейербера  не  сойдетъ  съ  афишей  нашнхъ  ближайшихъ 
представленШ,  такъ  какъ  въ  Маршнскомъ  театр*  •  готовится  возобновлено 
Роберта  Дьавола,  а  недавно  тамъ  давали  съ  большимъ  блескомъ  и  къ  тому 
же  въ  первый  разъ  по-русски— Пророка  (подъ  мен*Ье  высокопарнымъ,  но,  мо- 
жетъ  быть,  бол*е  логичнымъ  назвашемъ  1оаннг  Лейденскгй). 

Не  буду  подражать  я*которымъ  изъ  своихъ  товарищей  по  ремеслу,  ко- 
торые ухитряются  разсказывать  въ  своихъ  фельетонахъ  все  содержаше  (!) 
Пророка,  сцена  за  сценой,  и  разбирать  громадную  партитуру  нота  за  нотой! 
Я  напомню  только,  что  первое  представлеше  въ  Париж*  было  въ  1849  году, 
а  первое  представлеше  въ  Петербург!  на  сцен*  итальянской  оперы  («АззесПо 
Л  ОапсЬ)  въ  1853  году,  съ  Полиной  Взардо  въ  роли  Фидесы,  и  съ  Марю, 
когда  онъ  быль  еще  въ  слав*.  Очевидно,  опера  существуетъ  не  со  вчераш- 
няго  дня! 

Изъ  в*жливости  къ  своимъ  читателямъ,  д*лаю  предположеше,  что  имъ  хо- 
рошо изв*стны  три  колоссальный  произведешя  парижской  бгапй-Орбга:  Ро- 
бертъ,  Гугеноты  и  Пророкъ,  и  избавляю  ихъ  отъ  подробностей  по  поводу 
большого  барабана  и  маленькой  флейты;  но  я  позволю  себ*  н*сколько  зам*- 
чаши  по  поводу  Мейербера  вообще,  и  по  поводу  оперы  сПророкъ»  въ 
отд*льности. 

Въ  отношенш  Мейербера  я  сд*лался  жертвою  клеветы. 

Въ  1856  году,  во  время  Лаблаша  и  Бозю,  возмущенный  нел*постью  С*ь- 
верной  Звпзды,  въ  смысл*  пьесы,  и  пошлостями  этого  «раз И сею»,  въ  смысл* 
партитуры  (за  исключешемъ  талантливости,  которою  отличаются  и  инструмен- 
товка и  концепщя  н*которыхъ  сценъ),  я  довольно  р*зко  возсталъ  противъ 
Мейербера  за  то,  что  онъ  употребляетъ  во  ало  свой  талантъ. 

Но,  прошу  васъ  пов*рить  мн*  на  слово  (чтобы  не  утомлять  васъ  вы- 
писками изъ  текста),  что  я  всегда  преклонялся  передъ  громадными  достоин- 
ствами Роберта,  Гугенотовг,  Пророка....  Тысячи  разъ  я  выражалъ  свое  вос- 
торженное удивлеше,  стараясь  мотивировать,  разъяснить  его.  Сл*пое,  беземы- 
сленное  поклонеше  не  нм*етъ  по  моему  мн*шю  никакой  ц*ны  для  критики, 
если  придавать  ей  значеше  философш  искусства. 

Въ  курс*  публнчныхъ  лекцШ  о  музыкальной  драм*,  который  я  думаю 
прочесть  въ  ближайшемъ  будущемъ,  я  намереваюсь  указать  какое  большое 
значеше  Мейерберъ  им*етъ  для  развитая  того  идеала,  въ  которомъ  заклю- 
чается вся  будущность  музыки. 

Мейерберъ  принадлежитъ  уже  музык*  «прошедшаго»,  такъ  какъ  его  «опе- 
редили» во  многихъ  отношешяхъ,  и  въ  особенности  со  стороны  драматиче- 
скаго  идеала.  Также,  какъ  Моцартъ,  Россини,  Веберъ,  онъ  не  былъ  прямымъ 
реформаторомъ  оперы,  разеудительнымъ,  «сознательнымъ»  преобразователемъ, 
но  онъ  расширидъ  свои  влад*шя,  благодаря  великол*пнымъ  поб*дамъ,   кото- 
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рыя  онъ  одерживалъ  въ  области  новою,  оригинального;  также,  какъ  три  наз- 
ванныхъ  знаменитыхъ  композитора,  онъ  «произвелъ  переворотъ»  въ  своемь 
искусстве  только  благодаря  сил*,  интенсивности,  высокому  зваченш  своего 
громаднаго  таланта.  Подобно  тремъ  мастерамъ,  о  которыхъ  я  только  что  го- 
ворить, Мейерберъ  занимаетъ  въ  великомъ  в*ковомъ  движеши  музыкальной 
драмы  самое  значительное  м*сто  между  ея  двумя  знаменитыми  реформаторами 
(«Орфей >  Глюка  былъ  налисанъ  въ  1764  году,  сТристанъ»  Вагнера  въ  1865  г.). 

Предшественниками  Мейербера  въ  опер*  съ  историческимъ  сюжетомъ 
были:  Глюкъ  (въ  Альцсстп»  и  въ  двухъ  Ифигенгяхь),  Керубини  въ  Медегъ, 
Мегюль  въ  1осифп,  Спонтини  въ  Весталкп  и  Фернандп  Кортесгъ,  Веберъ 
въ  Эвргантгь,  Оберъ  въ  Нгьмой  и,  наконецъ,  непосредственнымъ  предшествен- 
никомъ  его  былъ  Россини  въ  Осадп>  Коринеа  и  въ  Вилыельмуъ  Теллгь. 

Но  онъ  особенно  увеличилъ  значеше  колорита,  местной  исторической 
окраски.  Эта  область  могла  сделаться  доступной  только  при  помощи,  въ  выс- 
шей степени  богатой,  оркестровой  палитры. 

Уже  въ  Вилыелъмтъ  Темп  инструмента^  восхитительна  и  во  многомъ 
превосходить  красоты  оркестровый  въ  произведен^  Спонтини,  который  въ 
этомъ  отношенш  весьма  богато  одаренъ. 

Мейерберъ  предчувствовалъ,  что  Вилъгельмъ  Телль  не  есть  еще  послед- 
нее слово  въ  этой  области.  Но  это  то  предчувств1в,  иногда  врожденное,  ин- 
стинктивное, и  руководить  гешемъ  въ  его  творчеств*. 

Эффектность,  реальность  колорита,  глубокая  правдивость  въ  серьезныхъ 
ситуащяхъ,  производящихъ  впечатлите,  многолюдные,  картинные  хоры,  см*ло 
очерченные  главные  характеры,  рельефность,  оригинальность,  блескъ  во  всемъ — 
вотъ  приблизительно  идеалъ  Мейербера;  и  онъ  достигъ  этотъ  идеалъ  въ  пер- 
вомъ  же  произведена  своемь,  написанномъ  для  Парижа  (въ  Робертгъ-Дгаволгъ, 
въ  1831  году). 

Его  идеалъ  позволялъ  ему  оставить  неприкосновенными  условхя,  господ- 
ствующей въ  «Сгапй-Орбга»  рутины.  Требовались  въ  каждой  опер*  двп>  сцены 
«балета  или  дивертиссемента»  и  непременно  въ  середин*  произведешя.  (Эти 
требования  находятся  въ  «устав*»  Парижскаго  «ОгашЮрбга»).  И  въ  Робертгъ, 
и  въ  Гугенотахг,  н  въ  Пророюъ  встречается  по  два  балета,  одинъ  во  вто- 
ромъ,  другой  въ  третьемь  акт*. 

Требовалось  изобразить  дв*  женскнхъ  роли;  одну  характерную,  драма- 
тическую (амплуа  драматическихъ  п*вицъ,  занятое  въ  то  время  Кориел'юй 
Фальконъ),  другую  для  высокаго  фгоритурнаго  сопрано  (амплуа  г-жи  Дорюсъ 
или  г-жи  Даморо-Чинти).  Мейерберъ  рабски  повинуется  этимъ  деспотическимъ 
требовашямъ;  въ  Робертп>  и  въ  Гугенотахь  есть  по  дв*  женскнхъ  роли,  изъ 
которыхъ  одна  принцесса;  въ  Пророктъ  есть  дв*  женскнхъ  роли,  изъ  которыхъ 
вторая  принадлежать  п*виц*  фюритурвой;  тоже  самое  въ  Африканюь. 

И  такова  сила  привычки,  рутины,  что  Мейерберъ,  при  всемъ  своемъ 
серьезномъ  отношенш  къ  изображешю  главныхъ  характеровъ,  не  задумывается 
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исказить  одно  изъ  свонхъ  самыхъ  удачныхъ  созданШ — Фидесу  въ  Пророюь, 
назначая  ей  въ  пятомъ  акт*  арш  съ  трескучими  руладами,  вероятно  по  тре- 
бованию исполнительницы! 

Если  мы  обратимъ  внимая1е,  то  найдемъ,  что  въ  каждой  опер*  Мейер- 
бера  есть  только  два  д*йствующихъ  лица,  которые  онъ  старается  выставить, 
какъ  можно  рельефмье:  Алиса  и  Бертрамъ  въ  Робергмъ;  Марсель  и  Валентина 
въ  Гугенотахь;  1оаннъ  Лейденсюй  и  его  мать  въ  Пророкщ  Селика  и  Нелуско 
въ  Африканмъ.  Его  тенора — Робертъ,  Рауль,- Васко,  уже  не  им*ютъ  того  ха- 
рактеристическая главнаго  значен!я,  какое  придано  названныыъ  выше  ролямъ. 
Остальныя  фигуры  скорее  набросаны,  ч*мъ  нарисованы.  Въ  отношеши  закона 
«перспективы»  въ  большомъ  лроизведенш,  это,  конечно,  гораздо  выгоднее, 
ч*мъ  помещать  всгъхъ  своихъ  д*йствующихъ  лицъ  на  первомъ  план*  (что  слу- 
чается съ  писателями,  не  обладающими  сценичсскимъ  чутьемъ).  Но  у  Мейер- 
бера  слишкомъ  чувствуется  пружина,  нисколько  механическШ  способъ  д*й- 
ств1Я,  слишкомъ  обнаруживаются  подмостки,  которые  позволяютъ  ему  поме- 
щать рядомъ  съ  живыми  существами,  имеющими  плоть  и  кровь,  фюритур- 
ныхъ  манекеновъ,  врод*  принцессы  Изабеллы,  принцессы  Маргариты  и  неве- 
сты Берты, 

Рутина  видна  и  въ  томъ,  что  онъ  вставляетъ  въ  середин*  пьесы  какой 
нибудь  громюй,  еценичешй  эффектъ,  какую  нибудь  декоращю  съ  сюрпризомъ 
(воскресеше  монахинь  въ  3-мъ  акт*  Роберта,  «лугъ  причетниковъ»  со  вс*ми 
его  народными  сценами  и  иллюминащей  въ  3-мъ  акт*  Гугенотовъ,  конько- 
б*жцы  и  электрическое  солнце  въ  3-мъ  акт*  Пророка). 

Но  тайна  великаго  таланта  состоитъ  въ .  томъ,  чтобы  воспользоваться 
вс*мъ  этимъ  съ  выгодою  для  ц*лости  драматическаго  и  симфоническаго 
эффекта.  Процесс1я  монахинь  составляетъ  пр1обр*тен1е  въ  области  надгроб- 
ной фантастичности. 

То  искусство,   съ  которымъ  Мейерберъ    непосредственно    сопоставляетъ 
высшую  точку  психологичеекаго  напряжения  своего  нроизведешя  съ  сильными 
обстановочными  эффектами,  заставляя  забывать  о  нихъ  изъ  за  душевнаго  вол 
нешя,    произведеннаго    драмой,    свид*тельствуетъ  о  его   глубоко-поэтической 
натур*. 

Въ  Робсртгъ,  всл*дъ  за  адскимъ  элементомъ  третьяго  акта,  мы  им*емъ 
великол*пную  сцену  въ  церкви  и  большое  трш  пятаго  акта;  въ  Гугенотахъ, 
поел*  сценъ  карнавала  въ  третьемъ  акт*,  сл*дуетъ  знаменитая  сцена  благо- 
словешя  кинжаловъ  и  прекрасный  дуэтъ  четвертаго  акта;  въ  Пророк*  вс* 
эффекты  третьяго  акта  затмеваются  сценой  посвягценгя,  такой  всеобъемлющей 
величественности,  что  въ  области  оперы  ничто  не  можетъ  сравниться  съ  ней; 
и  эта  великолепная  процесс1я,  эти  д*тсше  хоры,  эти  звуки  органа  служатъ 
только  фономъ  для  психологической  картины,  которая  развертывается  передъ 
вашими  удивленными  глазами  между  Фидесой  и  ея  сыномъ! 

Тому,  кто  создалъ  таюе  чудеса,  не  страшно  выслушивать  сколько  угодно 
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обвинешй  въ  отсутствии  мушки  (II),  чисто-музыкальной  (?)  красоты  со  сто- 
роны н*которыхъ  поклонниковъ  Шумана  и  Вагнера,  понимающе хъ  театраль- 
ную музыку  вкось  и  вкривь. 

Мейерберу  можно  сделать  гораздо  бол*е  серьезный,  бол*е  тяжелый  упрекъ 
для  мыслящаго  артиста,  какимъ  онъ  былъ  безспорно,  за  безсвязность  его  ли- 
бретто, за  нелепость  н*которыхъ  лоложенШ,  за  отсутств1е  цгъли,  конечной 
причины  въ  каждой  изъ  его  «драмъ»  (которыя  заслуживають  это  название  съ 
большими  ограничен1Ями). 

ЗависЬло-ли  это  отъ  недостатка  опред*леннаго  драматическаго  идеала  у 
композитора,  или  отъ  неум*вья  его  либреттиста  Скриба  серьезн&е  мотивиро- 
вать сильно  драматичесюя  положешя,  представляемыя  сюжетами  (избираемые, 
вероятно,  самимъ  Мейерберомъ),  но  можно  утвердительно  сказать,  что  пре- 
лестная средневековая  легенда  о  РобергЬ  Нормандскомъ  передана  въ  опер* 
въ  пскаженномъ  до  каррикатуры  вид*;  что  Вареаломеевская  катастрофа  очень 
неловко  пристегнута  къ  драм*  и  нич*мъ  не  связана  съ  любовью  Рауля  и  Ва- 
лентины; наконецъ,  что  въ  Пророкть  идиллическт,  сентиментальный  элементъ 
любви  1оанна  Лейденскаго  и  его  невЬсты  портить  весь  характеръ  произведе- 
Н1Я,  которое  могло  бы  быть  сильно  драматичнымъ,  еслибы  не  удалялось  отъ 
исторической  почвы,  прекрасно  разработанной  въ  роман*  Ванъ-деръ-Вейде. 
Злополучная  фигура  Берты  вредить,  какъ  своимъ  присутспиемъ,  такъ  и  сво- 
имъ  отсутств1емъ  всЬмъ  лучшимъ  сценическимъ  даннымъ.  Характеръ  главы 
анабаптистовъ  становится  вполн*  ничтооюнымъ,  всл*дств1е  постоянныхъ  коле- 
банШ  между  любовью,  местью  и  сыновней  привязанностью.  Онъ  ни  фанатикъ, 
ни  влюбленный,  ни  добрый  сынъ,  ни  нечестивецъ — опъ  просто  обманутая  жер- 
тва трехъ  плутовъ. 

Весьма  удачный,  въ  смысл*  музыкальной  драмы,  выборъ  сюжета  войны 
анабаптистовъ,  превращается  почти  въ  ничто,  въ  смысл*  цельности  впечатл*шя. 

Но,  повторяю,  такая  р*зкая  критика,  въ  отношеши  драматическаго  сю- 
жета, совс*мъ  не  приложима  къ  Мейерберу.  Онъ  задавался  ц*лью  создавать 
бол*е  эффектный  оперы,  съ  большимъ  числомъ  сильныхъ  ситуащй,  ч*мъ  оперы 
его  предшественниковъ,  и  это  вполн*  удалось  ему.  Довольно  и  этого,  и  онъ, 
конечно,  остается  великимъ  челов*комъ.  Друпе  пойдутъ,  по  его  сл*дамъ,  про- 
должать начатое  имъ  д*ло  и  создадуть  настояния  историчесюя  драмы,  логи- 
чески построенный,  требуюпця  музыкальнаго  выражешя  въ  каждой  сцен*,  въ 
каждомъ  слов*,  и  свободное  отъ  ига  виртуозности  и  рутины. 

Еще  нисколько  словъ  объ  исполненш  Пророка  русской  труппою. 

НикольскШ  восхитительно  поетъ  главную  роль  и,  по  счастлцвой  случай- 
ности, довольно  сносенъ  въ  ней,  какъ  актеръ.  Онъ  воздерживается  зд*сь 
больше  ч*мъ  въ  другихъ  роляхъ  отъ  жестовъ  и  мимики.  Онъ  старается  не 
переигрывать,  подражая  въ  этомъ  случа*  знаменитому  Рубини,  и  поступаетъ 
отлично. 

Г-жа  Лавровская  прекрасная  Фидесъ.   Ея   голосъ,  съ  такимъ   богатымъ 
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тэмбромъ  и  такой  симпатичный,  покорпеть  всЬхъ  слушателей.  Патетически 
элемента  самый  подходящШ  для  подобнаго  голоса,  и  вся  музыкальная  пария 
этой  роли  точно  нарочно  написава  для  нашей  молодой  артистки.  Относительно 
драматической  игры  ей  остается  учиться  еще  очень  многому,  но  съ  ея  уди- 
вительнымъ  чутьемъ  и  съ  ея  желатемъ  работать,  ей  предстоять  великая  бу- 
дущность, даже  въ  качеств*  актрисы.  Посов*туемъ  ей  только  не  п*ть  бол4е 
бравурной  арш  въ  пятомъ  акт*.  Этотъ  отрывокъ,  совершенно  лишнт  въ  пьесЬ, 
утомляетъ  только  публику  и  исполнительницу.  А  ей  необходимо  прежде  всего 
беречь  себя,  такъ  какъ  она  приступила  къ  самой  утомительной  и  опасной 
иартш  своего  репертуара. 

Бледная,  неблагодарная  роль  Берты  нисколько  высока  для  голоса  г-жи 
Платоновой,  которая  любезно  жертвуетъ  собою  для  нее. 

Остальные  артисты  прекрасно  справляются  съ  своими,  мен4е  значитель- 
ными ролями. 

Хоръ  и  оркестръ  безукоризненно  хороши  подъ  улравлешемъ  прекрас- 
наго  капельмейстера  г.  Направника. 

Постановка  пьесы,  весьма  тщательно  отделанная  въ  малМшихъ  подроб- 
ностяхъ,  д*лаеть  величайшую  честь  режиссеру,  г.  ОЬтову,  который  выказалъ 
себя  вастоящимъ  артистомъ  въ  исполнеши  своей  задачи. 

Декоращи  и  костюмы  замечательно  красивы,  въ  особенности  въ  3-мъ 
акт*,  который  превосходно  удался  во  всемъ  своемъ  блеск*  и  полной  правди- 
вости местной  и  исторической  окраски. 

Словомъ,  это  одно  изъ  самыхъ  великол*пныхъ  представлений,  когда  либо 
внд'Ьнныхъ  на  сцен*  русской  оперы. 

Первое  представлеше  (въ  бенефисъ  Никольскаго)  было  принято  съ  боль- 
шим ь  энтузгазмомъ.  Г-жа  Лавровская  нмйла  самый  блестящШ  усп*хъ.  Она 
является,  по  всей  справедливости,  любимицей  русской  публики  и  служить  луч- 
шимъ  украшешемъ  нашей  труппы. 

По  случаю  нездоров1я,  следующая  представлешя  отложены,  но  можно  за- 
ранее предсказать,  что  до  конца  сезона  стечеше  публики  въ  этой  опер*  бу- 
детъ  громадное.  Предостережете  для  приверженцевъ  Шумана,  которые  тер- 
пятъ  ф1аско  съ  своими  смешными  операми,  что  не  мФшаетъ  имъ  относиться 
къ  Мейерберу,  какъ  къ  «посредственному»  композитору. 
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сАуап(  йе  теИге  еп  пншчие  аа  орега, 
^е  ив  виз  ^и*ви  уоеи,  св1и1  (ГоиЪНег  чив  ^о 
вша  тивкЯеп». 

СЪгЫорЪе  СЯиск. 

Прежде,  чймъ  я  принимаюсь  писать  музыку  на  музыкальную 
драму,  я  вс*ми  силами  души  стремлюсь  только  къ  одному: 
позабыть,  что  я  музыканть». 

Вотъ   что   любилъ    повторять    первый   преобразователь 
оперы,  безсмертный  авторъ  «Ифигевпи  въ  Авлид*». 

КоментарШ  на  эти  см4лыя,  гешально-энергичесшя  слова 
будеть,  по  моему  убЗикденш,  не  безъ  пользы  въ  наше  время, 
именно  у  насъ  въ  Россш,  у  насъ  въ  Петербург*,— ГД&  поминутно  многозначи- 
тельный слова:  «музыкальная  правда*,  «музыкальная  декламацгяъ,  «музыкаль- 
ная критика*,  «музыкальное  содержание*,  употребляются  безъ  разбору,  безъ 
толка,  т.  е.  злоупотребляются;  у  насъ,  гд4  вйрныя  поютя  объ  этихъ  предме- 
тахъ  не  могутъ  пробиться  сквозь  хаосъ  пустозвонства,  которымъ  преднамерен- 
ные газетные  кривотолки  стараются  сбить  публику  съ  пути  здраваго  смысла. 
Въ  словахъ,  который  я  беру  своимъ  стекстомъ»,  заключается,  на  первый 
взглядъ,  какъ  будто,  противорЬч1е,  или  даже  нелепость,  абсурдъ.  ЧеловЪкъ 
собирается  писать  музыку  для  оперы  и  въ  то  же  время  старается  забыть,  что 
онъ  музыканте  Какъ  же  это?!  Разв*  живописецъ,  принимаясь  за  большую 
картину  долженъ  или  можеть,  хоть  на  минуту,  забыть,  что  онъ  живописецъ? 
и  т.  п. 

Въ  томъ-то  все  и  д4ло,  что  въ  музыки,  т.  е.  искусств*  владЬть  или  распо- 
ряжаться звуц^ми,  есть  двЬ  области,  очень  сопредЬленныя  между  собой,  но  п 
очень  другъ  отъ  друга  различный.  Одна  область:  игра  музыкальными  звуками, 
игра  звукомъ  для  звука;  тутъ,  звукъ  и  игра  имъ,  въ  безчисленныхъ  сочеташяхъ, 
сама  себ*  ц'Ьль  и  конечный  результата;  другая  область  дтьйствге  посредствомъ 
звука  на  душу,  вызывание  въ  ней  ощущешй,  представлешй  бол'Ье  или  мен*е 
ббразныхъ,  осязательныхъ  (хотя  часто  словами  и  не  передаваемыхъ,  иначе 
«музыке»  бы  и  делать  было  нечего);  въ  этой  области  музыкальный  звукъ  есть 
только  орудие,  средство,  слово  музыкальной  р*чи,  музыкально-поэтическаго 
языка. 

Выражения  «слово»,  «языкъ»  и  «рЪчь»  по  случаю  музыки  невольно  при. 
водять  на  память,   что  музыка  и  вс4  ея  средства  къ  выразительности  весьма 


*)  сМу8.  Севонъ»,   1869  г.  №  5.   Статья  о  Промбергер*  выпущена  (сГолосъ»,   1869  г. 
М  119),  потому  что  о  немъ  отвывъ  напечатанъ  въ  журнал*  с84.  Ре1егвЪоиг#»,  №  76. 
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часто  встречаются  въ  нераздельной  связи  съ  действительною  словесною  рпмъю, 
въ  стихахъ  (по  большой  части),  въ  своеобразное  размер*  (въ  народиыхъ 
песняхъ),  или  въ  прозе  (часто  въ  церковной  музыке).  Но  въ  огромной  массе 
композиторскихъ  произведен^,  накопившейся  въ  теченш  вековъ,  есть  весьма 
большой  отделъ  (позднейшаго,  сравнительно,  времени),  где  музыка  развилась 
отдельно  отъ  текста,  где  музыка  предоставлена  самой  себе,  имеетъ  значеше 
вполне  самостоятельное  и  въ  этомъ  отношенш,  по  сравненш  съ  «музыкою 
подъ  тексты»,  или  «прикладною»  называется  «чистою  музыкою»  (тшэдие  риге, 
геше  МизИс),  не  теряя  права  на  выразительность. 

Если  охватить  въ  воображенш  разомъ  все  это  неизмеримое  поле  мессъ, 
оратор! й,  оперъ,  романсовъ  и  песенъ,  симфонШ,  концертовъ,  сонатъ,  военной 
и  танцовальной  музыки,  —  голова  закружатся,  а  подведете  всей  этой  разно- 
калиберщины подъ  ясныя  категорш,  для  взвЬшивашя  законно-встетическаго 
учаспя  въ  каждой  категорш  игры  звуками  или  выразительности,  представило 
бы  особую  задачу  едва-ли  разрешимую.  Но,  вглядевшись  въ  сущность  дела 
пристальнее,  увидимъ,  что  не  такъ  страшенъ  бесъ,  какимъ  его  пишутъ.  Стоить 
только  добраться  до  корней,  до  коренныхъ  струй  всей  вообще  музыки  и  тамъ 
наблюдать  важнейпие  ея  законы;  по  выражешю  одного  моего  знакомаго,  очень 
болыпаго  артиста  «Я  (аи1  гетоп(ег  аи  {опйетеги». 

Главныхъ  коренныхъ,  первобытиыхъ  струй  въ  музыке  ни  больше,  ни 
меньше,  какъ  две:  1)  просто-народная  песня  (печальная  или  веселая,  съ 
подъигрываньемъ  на  инструменте  музыкальномъ  или  безъ  подъигрыванья)  и 
2)  церковное  или  вообще  религгозное  пеше  (опять  печальное  или  торжествен- 
ное, ликующее,  со  всеми  несчетными  отгЬнками  этихъ  элементовъ,— опять  съ 
учатемъ  и  другихъ  музыкальныхъ  орудш,  кроме  голоса  человеческаго,  или 
предоставленное  только  голосамъ  человЬческимъ). 

Изъ  этихъ  эмбрюновъ  развились  постепенно  решительно  все  формы 
музыки. 

Изъ  ритурнелей  въ  веселыхъ  плясовыхъ  лЬсняхъ,  или,  какъ  у  насъ,  рус- 
скихъ,  называлось  въ  старину,  изъ  «наигрышей»,  повторявшихъ  иА  подготовляв- 
ши хъ  мотивъ  песни  съ  текстомъ,  образовалась  вся  отдельная  плясовая  музыка 
уже  безъ  текста,  безъ  пешя;  а  изъ  нея: — гавоты,  сарабанды,  куранты,  менуэты — 
уже  не  для  танцевъ,  а  просто  для  услаждешя  слуха  и  для  щеголянья  компо- 
зиторскимъ  уменьемъ.  А  изъ  менуэтовъ,  гавотовъ  и  т.  п.  сонатки  Эмануила 
Баха,  потомъ  сонаты  и  квартеты  Гайдна,  потомъ  его  симфонш,  а  за  нимъ 
симфошя  Моцарта  и  Бетховена,  высшая  гешальность,  котораго  придала  этой, 
въ  сущности,  все-таки  «плясовой»,  а  после  —  капельмейстерской  музыке,  со- 
всемъ  иное  значеше  лприческаго  велич1я,  парешя  въ  недосягаемый  слову  вы- 
соты душевнаго  строя.  Но  на  Бетховене  развит1е  искусства  въ  эту  сторону 
и  остановилось. 

Въ  другой  сфере,  въ  музыке  церковной  католической  —  пеше  многими 
голосами  пЪвчихъ  безъ  органа  (не  принятаго  въ  старинной  латинской  церкви) 
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и  безъ  оркестра  (тогда  еще  не  существовавшая))  окр  и  стал  л  изо  о  ал  ось  въ  слож- 
н*йпий  полифонически  стиль,  насквозь  проникнутый  вокальнымъ  строжайшнмъ 
контрапунктомъ. 

Протестантизмъ,  со  своимъ  драматическимъ  характеромъ,  далъ  перевЬсъ 
общему,  слитному  п'Ьнш  (п*нш  братства,  Оезапд  дез  Оетешйе),  отсюда  хо- 
ралъ  со  своими  пудовыми  нотами,  отсюда  учасНе  органа  для  поддержки  всей 
массы  прихожанъ,  не  пйвчихъ,  отсюда  роль  органа  въ  снаигрышахъ»  до  и 
между  хорала  (Уог-ипй  2^18сЬеп8р1в1е).  А  эти  с  наигрыши»,  въ  разра- 
ботке своей,  дали  существоваше  фигуращямъ  хорала,  а  потомъ  и  вс*му  хитро- 
сплетенному стилю  органнаго  контрапункта:  прелюдшмъ,  фугатамъ  и  фугамъ, 
достигшимъ  своего  апогея  въ  Себастгашъ  Бахтъ. 

Контрапунктъ  вокальный  (латинсюй)  и  органный  (нЬмецкШ)  благодатно 
повл1яли  на  инструментальную  музыку,  придавъ  ей  степенность,  серьезность, 
безъ  которой  невозможна  была  бы  трансцендентальная  музыка  Бетховена. 

Наконецъ  есть  стили,  всп>  средства  получили  больше  или  меньше  участие 
въ  приложен^  музыки  къ  драм*,  начиная  съ  весьма  скромныхъ  дилетант- 
скихъ  попытокъ  воскресить  древне-аоинскш  зрелища  и  кончая  полнымъ  сл1я- 
темь  музыки  съ  цЬлями  драматическими — высшая  и  полнейшая  до  сихъ  поръ 
задача  искусства! 

Какь  все  это  развиие  совершалось  и  совершается — д*ло  прагматической 
исторги  музыки  (еслибъ  таковая  была  на  свит*).  Зд*сь  я  ограничиваюсь  ма- 
ленькимъ  намекомъ. 

Разнообразие  формъ,  стилей  и  задачъ  музыкальныхъ,  какъ  видите,  очень 
обширно.  Въ  одномъ  только  вся  формы,  стили  и  задачи  сходятся.  Именно: 
въ  неопределенности  музыкальнаго  языка,  и  въ  досадной  сопредЬленности  между 
областью  вполн*  осмысленной  выразительности  музыкальной  и  областью  без- 
смысленной  игры  звуками  и  звукосочетаниями.  И  въ  другихъ  искусствахъ,  на- 
прим*ръ,  въ  живописи,  художникъ  часто  можетъ  жертвовать  красотЬ — толко- 
востью, анахронизмами;  фантастически-произвольный  сопоставленья  лицъ  и  ко- 
стюмовъ — это  не  редкость  въ  самыхъ  знаменитыхъ  картинахъ.  Но  все  же  тамъ 
нить  прим*ровъ,  чтобы  живописецъ,  избравъ  себ*  задачею,  положимъ,  пророка 
Даншла  во  рв*  львиномъ,  изобразилъ  пророка  въ  вид*  амура,  а  львовъ  въ 
виде  букетовъ  изъ  розъ.  Въ  музык*,  сплошь  и  рядомъ,  именно  такого  рода 
абсурды.  Искушеше  служить  чисто  красот*  звука,  кристаллически,  калейдо- 
скопически красивенькихъ  звукосочеташй  (мелодическихъ,  гармоническигь, 
ритмическихъ  или  оркестровыхъ)  слишкомъ  сильно,  слишкомъ  увлекательно,  и 
избранный  объекта  помин)тно  превращается  въ  арабескъ,  въ  узоръ,  да  и  вовсе 
улетучивается. 

Примеры  просто  на  каждомъ  шагу.  Сколько  есть  на  св*т*  католическихъ 
обЬденъ,  гд*  даже  въ  самомъ  первомъ  «Купе»  музыка  вдругъ  принимаетъ 
веселый,  чпсто-плясовой  характеръ  (даже  въ  мессахъ  Гайдна  и  Моцарта) 
единственно    всл-Ьдств'ю   с  игры   звуками».    Неисчислимы    абсурды   въ   сфер* 
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итальянскихъ  оперъ,  гд*  правда  выражешя  поминутно  жертвуется  чисто-во- 
кальной красивости.  Арш  -  сольфеджю,  оперы  -  концерты  явились  на  свить 
весьма  скоро  по  изобр*тенш  оперы.  Единичное  п*те  (монодгя)  вступала  въ 
свои  права,  сначала  весьма  робко,  застенчиво;  но  какъ  только  вступила  въ 
права,  какъ  только  неодолимое  пристрастие  вс*хъ  на  св*т*  публикъ  къ  кра- 
сот* отд*льнаго  голоса  н  п*тя  проявилось,  монод1я  стала  царицей  на  под- 
мосткахъ  музыкальной  драмы  и  скорехонько  превратила  ее  въ  арену  для  со- 
стязашя  вокал  ьныхъ  виртуоз  ж. 

Вотъ  оно— роковое  словечко,  язва  для  серьезного  искусства!  Воть  протнвъ 
чего  ратовать  такой  сознательный  художникъ,  какъ  Глюкъ\  Но  реформа  его 
въ  Италш  осталась  безъ  посл*дствШ.  Итальяншя  оперы-концерты  продолжа- 
лись еще  на  полстол*т1в  поел*  Глюка. 

Остановимся  на  «виртуозности».  Это  поняпе  даетъ  намъ  ключъ  къ 
истинному  понимашю  великихъ  словъ  Глюка  Что  такое  виртуозе  Артистъ, 
который  мастерски  влад*етъ  техникою  своего  д*ла.  Но  вЬдь  за  этимъ  ел*, 
дуетъ,  что  если  артистъ — истинный  художникъ,  онъ  средства  своей  техники 
отдаетъ  на  служеше  д*лу,  т.  е.  искусству  съ  его  серьезными  целями. 

Вотъ  зд*сь-то  и  трудность  услов1я.  Развит1е  техники  въ  степени  необыкно- 
венной, выходящей  изъ  ряда  развиваетъ  въ  артист*  и  самолюб1е  до  степени  не- 
обыкновенной, выходящей  изъ  ряду.  Самолюб1е  заставляетъ  артиста  щеголять 
техникой  везд*  и  всегда,  при  каждомъ  удобномъ  и  неудобномъ  случа*.  Следова- 
тельно, прощай  серьезныя  ц*лн  и  задачи!  Безъ  созпательваго  развитая  техники 
невозможно  хорошее  исполнеше;  сл*довательно  техника  необходима,  и  ч*мъ 
выше  развита,  т*мъ  для  искусства  лучше.  Но  техника  —  средство;  когда  же 
она  превращается  въ  цплъ,  она  становится  на  степень  весьма  низменную,  на 
степень  фокусничества,  скоморошества,  плясанья  на  канат*,  хождешя  по  про- 
волок*, игранья  ножами,  глотанья  шпагъ  и  т.  п.  доказательствъ  ловкости^ 
выучки,  бол*е  или  мен*е  рискованной,  удивляющей  толпу.  Съ  искусствомъ 
истиннымъ  тутъ  уже  н*тъ  ничего  общаго.  Можно  идти  дал*е.  Преобладало 
одного  инструмента  передъ  прочими  въ  какомъ-нибудь  музыкальномъ  сочине- 
Н1и,  согласно  поэтической  задач*,  диктующей  ц*лое  произведете,  можетъ 
быть  допущено,  разум*ется,  во  избЬжаше  монотонности,  на  весьма  короткое 
время.  Но  ц*лая  пьеса,  написанная  для  такого  преобладали,  т.  е.  для  по- 
ощретя  виртуоза  въ  его  самолюб1н,  не  есть-ли  поступокъ  противъ  высшихъ 
ц*лей  искусства?  Логика  даетъ  отв*тъ  утвердительный  и,  съ  этой  регористи- 
ческой  точки  зр*шя,  придется  произнести  смертный  приговоръ  вегъмъ  концер- 
тамг  (сопсеЛов),  написаннымъ  для  фортепьяно,  скрипки,  вюлончели  и  т.  д., 
вс*мъ  концертнымъ  пьесамъ,  хотя-бы  съ  титуломъ  сонатъ  и  квартетовъ,  и 
хотя-бы  вышедшимъ  изъ  подъ  пера  самого  Бетховена  (какъ  всяшй  худож- 
никъ, какъ-бы  великъ  онъ  не  былъ— сынъ  своего  времени  и  заплатилъ  дань 
в*ку,  написавъ  много  дребедени  въ  условиыхъ  рутинныхъ  формахъ). 

Можно  и  должно  идти  еще   дал*е.    Отъ  виртуозничанья  не  изъяты  и 
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сами  композиторы.  Разв*  не  щеголяютъ  они  своимъ  искусствомъ,  своею  тех- 
никой, т.  е.  влад*шемъ  вс*ми  средствами  композиторскими,  выставляя  эти 
средства  въ  самомъ  блестящемъ  вид*,  напоказъ  и  въ  ущербь  задач*  сочине- 
ния? Мало  того,  разв*  н*тъ  и  такихъ  композиторовъ,  которые  вовсе  не  за- 
думываются на  счеть  задачи,  а  просто  принимаются  за  перо,  чтобъ  написать 
сонату,  квартетъ  или  симфошю  (!),  или  музыкальную  картину  (?),  прямо 
въ  доказательство  своего  умтънъя  написать  сонату,  квартетъ,  симфошю  или 
музыкальную  картину?  «Вотъ-молъ,  полюбуйтесь,  честные  господа,  какъ  я 
славно  все  это  написалъ!  Ч*мъ  я  хуже  другихъ?  Какой  лихой  контрапунктъ 
у  меня  подведенъ!  Какъ  я  разомъ  развиваю  дв*  или  три  темы!  А  въ  орке- 
стровки сколько  повыхъ  сочеташй!»  и  т.  д.  И  такой  господинъ  въ  простоте 
души  полагаете,  что  онъ  художникъ,  особенно  когда  пр1ятели  его  въ  газе- 
тахъ  заявить,  что  онъ  художникъ  истинный,  да  еще  ставить  его  въ  при- 
мерь другимъ,  невиртуозничающимъ  техникою  н  следовательно  не  истин- 
нымъ  художникамъ. 

См*шете  поняли  о  средствахъ  н  о  ц*ляхъ  музыкальнаго  д*ла  дошло 
у  насъ,  между  прочнмъ,  до  степени  высокаго  комизма.  Я  приведу  только 
одинъ  прим*ръ,  по  моему  уб*жденш,  довольно  яркШ.  Для  наглядности  опять 
проведу  параллель  съ  живописью,  т*мъ  бол*е,  что  р*чь  пойдетъ  о  «музы- 
кальной картин*». 

Что  бы  вы  сказали  о  пейзажист*,  который  выставилъ-бы  видъ  съ  бере- 
говъ  Волги,  гд*  среди  спокойнаго  русскаго  неба,  на  самомъ  зам*тномъ  м*ст* 
картины,  красовалось-бы  огромное  пятно  злов*щебагроваго  цв*та,  напоми- 
нающее извержеше  Везув1Я,  что  ли,  или  тому  подобный  катастрофы!  Что  бы 
вы  подумали  объ  этомъ  «художник*»,  который  на  вашу  просьбу  разъяснить 
загадочность  этого  «нам*решя»  съ  багровымъ  пятномъ,  отв*тилъ  бы  такъ: 
«Я  не  им*лъ  тутъ  никакою  нам*рещя;  мн*  просто  —  эта  пурпуровая  краска 
повравилась».  Вы  скажете  одно,  что  мой  прим*ръ  слишкомъ  круто  нел*пъ, 
что  такихъ  абсурдовъ  положительно  не  бываетъ.  Я  соглашусь  съ  вами, 
касательно  живописи,  —  картину  такой  резонности  не  приняли-бы  ни  иа 
какую  выставку.  Но  въ  музык*  —  увы!  —  Я  вамъ  могу  сообщить  фактъ, 
буквально  параллельный  моему  примеру  абсурда.  Въ  музык*,  какъ  изв*стно, 
есть  свой  колоритъ,  свои  краски:  это — различный  звучности  оркестра.  Между 
этими  звучностями  есть  иныя  особенный,  экзотичесм,  употребляемый  въ 
чрезвычайно  р*дкихъ  случаяхъ  и  потому  вызываюпця  въ  душ*  особенный, 
необычайный  ощущешя.  Такъ  наприм*ръ,  есть  инструментъ  —  там-тамъ  со 
страннымъ,  злов*щимъ,  потрясающимъ  звукомъ.  Этотъ  звукъ  вызываетъ  страш- 
ные образы — въ  род*  посл*дняго  дня  ьпра,  воскресенк  мертвыхъ  изъ  могилъ, 
или,  по  крайней  м*р*  въ  связи  съ  какими-то  варварскими  кровавыми  жертво- 
лриношен1Ями,  или  изображають  собою  роковое  гуд*нье  колокола  <аи  па1игеЬ 
и  т.  п.  (согласно  съ  этимъ  употреблеше  там-тама  въ  «Рекв1емахъ»  Керубини 
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и  Берлюза,  въ  « Кортес* >  Спонтинй,  въ  «Роберт**  и  въ  «Гугенотахъ»  Мвйер- 
бера  и  т.  д.). 

Но  у  насъ  есть  фантазш-поиурри,  написанныя  русскимъ  музыкантомъ 
на  три  приволжсюя  п*сни  и  озаглавленный  «музыкальной  картиной».  Въ 
конц*  этого  попурри,  въ  сущности  очень  спокойнаго  н  незлобиваго,  совер- 
шеннымъ  сюрпризомъ  для  слушателя,  раздается  мрачный,  злов*щШ  звукъ 
там-тама!! 

Когда  я  слышалъ  эту  фантазш  въ  первый  разъ  нисколько  л*ть  назадъ, 
изумленный  этимъ  «багровымъ  пятномъ»,  этимъ  «везув1емъ>  на  степномъ 
полу-татарскомъ  неб*,  я  въ  недоум*Н1И  обратился  къ  автору  съ  вопросомъ: 
«что  именно  хот*лъ  онъ  изобразить  своимъ  страшнымъ  звукомъ  там-тама? > 
Авторъ  мн*  лично  отв*тилъ,  что  онъ  ровно  ничего  не  воображалъ  себ*  при 
этомъ  ел  уча*,  а  ему  просто  звукъ  там-тама  понравился  и  казался  тутъ  кстати. 
Приводя  весь  случай  съ  дипломатическою  точностью  я,  конечно,  ни  на  во- 
лосокъ  не  преувеличилъ  абсурда  въ  моей  параллели  съ  живописью.  Артвстъ, 
который  употребляетъ  краску  для  краски  не  понимаетъ  и  никогда  не  поиметь, 
что  родиться  маляромъ  не  значить  еще  им*ть  привваюе  къ  живописи,  что 
быть  краскотеромъ,  не  значить  еще  быть  «художникомъ».  У  художника 
прежде  всего  мозги  должны  быть  вспаханы. 

Вотъ  теперь,  когда  разница  между  музыкой  «со^смысломы  и  музыкой 
«безъ  смысла»  несколько  уяснилась,  обратимся  опять  къ  нашей  тем*,  къ 
изр*чен1ю  Глюка.  Сознательный,  мысляпцй  художникъ  отбрасываетъ  отъ  себя 
всякую  мал*йшую  солидарность  съ  мастерами  композиторскихъ  д*лъ,  полу- 
ремесленниками,  которые  въ  нот*  видятъ  только  еноту»,  въ  звук*  только 
«звукъ»,  въ  сочинеши  музыки  только  «подбиранье»  ритмовъ,  аккордовъ  и 
«звучностей»  и  зат*мъ  дал*е  ничего! 

Сознательный,  истинный  художникъ. говорить:  «Приступая  къ  сочинен !Ю 
оперы,  я  прежде  всего  стараюсь  забыть,  что  я  —  музыкантъ». 

То  есть  другими  словами:  мысляпцй  художникъ,  создавая  оперу,  пом- 
нить объ  одн^мъ:  о  своей  задать,  о  своемъ  обгекттъ,  о  характерахь  д*й- 
ствующихъ  лицъ,  о  драматическихъ  ихъ  столкновешяхъ,  о  колорит*  каждой 
сцены,  въ  общемъ  ея  и  въ  частностяхъ,  о  разум*  каждой  подробности,  о 
впечатл*ши  на  зрителя-слушателя  въ  каждый  данный  моментъ;  объ  осталь- 
номъ,  прочемъ,  столько  важномъ  для  мелкихъ  музыкантовъ,  мысляпцй  худож- 
никъ ни  мало  не  заботится,  потому  что  эти  заботы,  напоминая  ему,  что  онъ 
«музыкантъ»,  отвлекли  бы  его  отъ  ц*ли,  отъ  задачи,  отъ  объекта,  сд*лали  бы 
ого  изысканнымъ,  аффектированнымъ.  Да  и  не  зач*мъ  ему  заботиться  объ 
этомъ  «прочемъ».  Оно  ему  само  дается.  Приступая  къ  писашю  оперы,  онъ 
чувствуеть  внутри  себя  всп>  силы  къ  этому  д*лу.  Техникой  онъ  влад*етъ 
вполн*,  иначе  не  осмелился  бы  выступить  передо»  публикой;  палитра  его  го- 
това. Катя  будутъ  нужны  краски,  какъ  онъ  ихъ  сочетать  будегь,  какъ  бу- 
дете группировать  подробности,  все  это  не  зависитъ   нисколько  отъ  него  са- 
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мого,  нисколько  отъ  его  «виртуозности»,  а  зависеть  единственно  отъ  задачи, 
отъ  сюжета. 

«Все,  что  изыскано,  преувеличено,  противоречить  навгЬрешю  театра, 
цель  котораго  была,  есть  и  будеть  отражать  въ  себе  природу:  «добро,  зло, 
время  и  люди  должны  видЬть  въ  неьгь,  какъ  въ  зеркал* ».  Такъ  говорить 
Шекспиръ  устами  своего  Гамлета,  въ  сов*тахъ  актерамъ  (Гамлетъ,  акть  III, 
сц.  2).  Глюкъ,  по  всей  вероятности,  и  не  читалъ  Шекспира,  но,  безъ  со- 
мнешя,  смотрелъ  на  драму  вообще  и  на  музыкальную  драму  не  иначе,  какъ 
шекспировскими  глазами.  И  Глюкъ  вид*лъ  въ  драме  с  зеркало  жизни».  Какъ 
не  допустить,  чтобы  между  зрителемъ  и  этимъ  зеркаломъ  протеснился  еще 
кто-то,  совс^мъ  незваный  (ип  Ыгиз),  музыкантъ,  со  своею  композиторскою 
техникою  и  впртуозничаньемъ  его  напоказъ!  Богъ  съ  нимъ,  съ  музыкантом!.! 
Долой  его!  Напротивъ,  авторъ  музыкальной  драмы,  какъ  всякий  истинный 
драматургъ,  долженъ  совершенно  стушеваться,  исчезнуть  за  своими  персона- 
жами и  не  заслонять  ихъ  собою  и  своею  «хорошо»   выделанною  музыкою. 

ЧЪмъ  же  выше  виртуозничанье  композиторствомъ,  фактурою  въ  музы- 
кальной драм*,  нежели  неуместное  кокетство  голосомъ  и  вокальнымъ  искус- 
ствомх?  Ровно  нич*мъ!  Одно  виртуозничанье  ровно  также  нелепо  и  презри- 
тельно, какъ  другое.  Только  виртуозничанье  голосомъ  уже  весьма  давно 
осмеяно,  и  въ  наше  время  такого  рода  насмешки  даютъ  пищу  и  потеху 
только  пошлейшимъ  изъ  рецензентовъ,  которымъ  положительное  недоступно. 

Есть  очень  простыя  мысли,  до  которыхъ  не  совсемъ-то  легко  люди  до- 
бираются. Ведь  и  для  того,  чтобы  Америку  открыть,  стоило  только  напра- 
вить корабль  въ  ту  сторону.  Для  того,  чтобъ  стать  на  точку  «отрицашя  въ 
себе  музыканта,  на  пользу  музыки  въ  музыкальной  драме»,  потребна  была 
могучая  гешальность  такого  художника,  какимъ  былъ  Глюкъ. 

Очень  немного  на  свете  музыкантовъ,  которые  могли  бы  прямо  сочув- 
ствовать Глюку  въ  его  драгоцЪнномъ  принципе.  Моцартъ,  несравненно  более 
Глюка  даровитый,  какъ  музыкантъ  собственно,  одаренный  изумительнейшимъ 
равновМемъ  въ  себе  решительно  всгьхь  достоинствъ  идеальнаго  «музыканта», 
именно  поэтому  всегда  былъ  прямо  на  стороне  «музыки»  (какъ  и  выражался 
въ  письмахъ  къ  отцу,  по  случаю  своихъ  оперъ).  Если  же,  увлеченный  силою 
таланта,  доходилъ  до  полнейшей  «объективности»,  во  многихъ  сценахъ  « Донъ- 
Жуана»  и  «Волшебной  Флейты»,  если  создавая  эти  безсмертныя  сцены  (не- 
возможный для  концертовъ)  наверное  въ  то  время  «позабывалъ»,  что  онъ  му- 
зыкантъ, фактурою  не  щеголялъ,  изъ  рутинныхъ,  капельмейстерскихъ  формъ 
выступалъ  смелою  стопою  (какъ  напр.  въ  гешальнейшей  сцене  статуи  за 
ужиномъ),  то  все  же  туть  не  было  высшей,  философской  с  сознательности»;  до 
силы  глюковскаго  изречешя  Моцартъ  не  подымался. 

Симфонистъ-гигантъ,  Бетховенъ,  творецъ  оркестроваго  стиля,  возвелъ 
свой  могучШ,  внутреншй  «лиризмъ»  до  полной  объективности  и,  конечно,  въ 
высшихъ  создашяхъ  своихъ   (3-й,  4-й,  5-й,  6-й,    7-й,    8-й,   9-й    симфошяхъ, 
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во  второй  месс*,  въ  посмьднихь  сонатахъ  и  квартетахъ),  какъ  ««мщ»  ху- 
дожникъ,  музыкантъ-философъ,  невольно  сд4довалъ  глюковскому  принципу, 
не  отрываясь  ни  на  секунду  отъ  своего  объекта-,  но  именно  потому,  что  былъ 
прежде  всего  «симфонистомъ»,  не  могъ  отвлечься  отъ  своей  музыкальности 
въ  изрйченш,  подобномъ  глюковскому.  Довольно  того,  что  онъ  былъ  въ  созда- 
шяхъ  своихъ  объективенъ  на  столько,  что  решительно  «забывалъ  о  мнимой 
потребности  ласкать  слухь  своей  аудвторш».  Напротивъ,  очень  часто  (осо- 
бенно въ  посл&днемъ  першд*)  онъ  прямо  оскорблялъ  слухъ  аудиторш  выход- 
ками необузданно-дикими,  конечно,  въ  зависимости  отъ  идеи,  ч*мъ  приво- 
дилъ  въ  ужасъ  критиковъ,  которые  къ  нему  прикладывали  скромный,  симфо- 
ничешй  и  квартетный  масштабъ  Моцарта! 

Въ  наше  время  на  пол-Ь  музыкальной  критики  совершается  явлеше, 
весьма  на  это  похожее,  хотя  и  направленное  въ  обратную  сторону.  НынЬш- 
ше  критики,  воспитавъ  себя  на  изысканныхъ,  пряныхъ  диссонансахъ  и  син- 
копахъ  Шумана,  Листа,  Берлшза,  именно  только  въ  этихъ  мелкихъ  пряно- 
стяхъ  видятъ  «хорошую,  вкусную  музыку»  и  находятъ  интересное  музыкаль- 
ное содержаше.  В4чно  копошась  въ  музыке  аффектированной,  неестественной, 
тайе  критиканы  положительно  отъучили  свой  вкусъ  отъ  первобытныхъ,  про- 
стыхъ,  здоровыхъ,  музыкальныхъ  формъ  и  пр1емовъ.  Все  простое,  натураль- 
ное, не  вычурное,  крупное  приводить  въ  ужасъ  ихъ  чопорность,  кажется  имъ 
злМшимъ,  по  ихъмн4нш,  оскорблешемъ  искусства,  т.е.  «колкостью»,  и  они, 
прикладывая  свой  крошечный  шумановскШ  масштабъ  къ  циклопическимъ 
создашямъ  Глюка  и  Бетховена,  пресамоув'Ьренно  провозглашаютъ: 

«Въ  раю  кавалера  Глюка  нить  ни  одной  живой  ноты». 

«Фпналъ  5-й  симфоши  Бетховена — трив1альность,  потому  чтовыстроенъ 
на  самой  «пошлой»  трубной  фанфар*». 

Очень  ясно,  что  этимъ  жалкимъ  лвллипутамъ,  этимъ  инфузор1ямъ  музы- 
кального м1ра  съ  ихъ  удовлетворешемъ  себя  хорошей  музыкой,  тамъ,  гдЬ 
часто  никакой  музыки  не  обретается,  и  съ  ихъ  восторгами  отъ  «музыкальнаго 
содержан1Я»  тамъ,  гд*  кром4  нотъ  ровно  ничего  не  содержится,  до  понимашя 
«музыкальной  правды»  и  до  сознашя  глюковскаго  принципа — 
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(Переводъ  съ  францувскаго). 

Месса  Россини.— Немного  истор1и  и  эстетики  по  этому  поводу. — Керубини   и  Бетховеиъ. 
Панегиристы  и  памфлетисты. — Идеалъ  Россини. — Разборъ  его  мессы.- 
Кратки  отчетъ.  —  Исполнено.  —  Артисты.  —  Дирижеръ  оркестра.  - 
Патти,  составляющая  тр!о  съ  двумя  флейтами. 


актъ— не  скажемъ  собьгпе — интересуюпцй  нашъ  музыкаль- 
ный свить  въ  настоящШ    моментъ  —  это    торжественная 
месса  Россини,  которую    мы    услышали   въ   первый   разъ 
въ  концерт*  Г.  Канеэи,  несколько  дней    тому   назадъ,   н 
которая  была  повторена  11  (23)  января  въ  пользу  школъ 
Патрзотическаго  Общества.  Нашъ  отчетъ  о  месс*  появляется 
нисколько  позже  отчетовъ  другихъ  органовъ  русской  прессы 
Съ  тЬмъ  большей  осторожностью  должны  мы  высказать  свое  мнЪше  и  доказать 
его  основательность.   Это  обстоятельство  заставляете  насъ  сделать  небольшой 
историческШ  обзоръ. 

Первому  расцвету  христсанскаго  музыкальнаго  искусства  предшествовали 
контрапунктичесия  сочинетя  фламандской  школы  ХУ  в*ка,  а  поприщемъ  слу- 
жила ему  Итал1я  XVI  в*ка.  И  такъ  —  эпоха  Палестрины,  величаваго  стиля 
церковной  музыки  са  саре11а»,  т.  е.  музыки  безъ  учаспя  оркестра  или  органа, 
почти  современна  расцвету  великой  итальянской  живописи  и  вполне  совре- 
менна литературнымъ  знаменитостямъ  Озоюи,  Аристотелю  и  Тассо.  Это  со- 
впадете знаменательно. 

Семнадцатый  в*къ,  создавипй  оперу  и  п4ше  соло— до  тЬхъ  поръ  чуж- 
дое музыкальному  искусству — сосредоточить  все  внимаше,  вс*  симпатш  пу- 
блики на  очаровательности  единичнаго  вокальнаго  исполнешя,  на  обаятель- 
ности виртуозности  п4вицъ  и  п'Ьвцовъ — сопрано. 

Великое  музыкальное  движете,  которое—  все  тамъ  же,  въ  Италш  —  на 
всегда  освободило  мелодгю  отъ  оковъ  контрапункта,  было  роковымъ  для  стиля 
церковной  музыки. 

Идеалъ  Палестрины,  могучая  красота  церковной  музыки,  воплощенная 
въ  хорахъ,  въ  сочеташи  голосовъ»  въ  вокальной   полифоши  —  меркнетъ,    те- 
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ряется  все  более  и  более.  Участге  орйестра  и  применеязе  инструмвнтальныхъ 
формъ  въ  вокальной  музыки  не  произвели  бы  на  церковный  стиль  более  не 
благо прЫтнаго  вл1яшя,  ч*мъ  «ар1я». 

Весь  семнадцатый  векъ  обнаруживаетъ  прогрессивный  упадокъ  церков- 
ной музыки  въ  Италш,  и  все  бол'Ье  и  более  заметное  увлонеше  вкуса  отъ 
церковнаго  стиля. 

Этотъ  упадокъ,  эти  уклонетя,  гораздо  сильнее  въ  XVIII  веке.  Въ  то  время 
какъ  н&мецше  мастера,  непреклонные  въ  служены  строгому  искусству,  подъ 
вл1ЯН1омъ  принциповъ  протестантизма,  создавали  образцовый  произведена  гер- 
манскаго  полифоническаго  стиля,  какъ  мессы  и  кантаты  Себаспана  Баха,  ора- 
торш Генделя — католическая  церковная  музыка  опускалась  до  уровня  стиля 
оперы-буффъ.  Те-же  пошлые  аккорды,  размеры— те  же  плосюя  ритмы,  то  же 
предпочтете  единичнаго  п4н1Я,  согласно  моднымъ  требоватямъ.  сСгабатъ» 
Перголезв  (1736),  не  смотря  на  всЬ  свои  достоинства,  не  им4етъ  настоящаго 
характера  церковной  музыки.  Сентиментальный  элементъ  слишкомъ  преобла- 
даетъ  въ  немъ,  а  мелодш,  тождественных  съ  театральными  мелодиями  того 
времени,  довольно  скудны.  Даже  немецкая  музыка  испытываетъ  на  себе  вл1я- 
Н1в,  пагубное  для  настоящаго  церковнаго  стиля,  который  по  идеальному  пред- 
ставлешю,  не  долженъ  ни  въ  чемъ  напоминать  свЬтскШ  стиль. 

Моцартъ,  этотъ  всем1рный  музыкальный  геюй,  подражая  стилю  Генделя  въ 
своей  церковной  музыке,  все-таки,  какъ  и  въ  большинстве  своихъ  оперъ, 
является  композиторомъ,  родственнымъ  «итальянцами  своего  времени  (Жомелли, 
Галуппи,  Траетга,  Паэз1елло,  Чимароза).  Его  образцовое  произведете  этого  рода, 
сРетемъ»,  величественный  въ  нЬкоторыхъ  частяхъ,  не  совсЬмъ  свободенъ 
отъ  погрешностей  противъ  строгаго  стиля,  требу емаго  сюжетомъ.  Конецъ  зна- 
менитаго  квартета  сТиЪа  пигипи,  напримеръ,  есть,  собственно  говоря,  ничто 
иное,  какъ  вокальная  каденца,  которая  какъ  будто  заимствована  изъ  какой  ни- 
будь итальянской  оперы  того  времени,  с  Мессы»  Моцарта,  также  какъ  «мессы» 
1осифа  Гайдна,  легкаго  и  пргятнаго  характера,  почти  забыты  въ  наши  дни  и 
никакъ  не  могутъ  служить  образцами  церковной  музыки,  въ  ея  глубокомъ 
значеши. 

Въ  первую  четверть  нашего  стол!тя  два  великихъ  имени  прослави- 
лись въ  области  церковной  музыки  и  придали  ей  новый  блескъ:  Керубини  и 
Бетховенъ. 

Керубини,  котораго  некоторые  изъ  его  современниковъ,  и  между  про- 
чимъ  Бетховенъ,  считали  самымъ  совершеннымъ  драматическимъ  композито- 
ромъ проявляетъ,  въ  отношенш  фактуры,  можетъ  быть,  еще  больше  таланта 
въ  сфере  церковной  музыки. 

Его  мессы,  его  гимны,  его  духовныя  сочинешя  представляютъ  собою 
образцовый  произведешь  полныя  велич1я  и  красоты  съ  начала  до  конца. 

Можетъ  быть  въ  нихъ  больше  обдуманности,  ч*Ьмъ  вдохновешя— это  воз- 
можно! но  во  всякомъ  случае  это  мастершя  произведетя.  Рискуя  быть  наз- 
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ваннымъ  ретроградомъ,  я  не  могу  не  посоветовать  изучать  и  слушать  эти 
образцовый  творен1я  всЬмъ  тЬмъ,  которые  еще  не  испортили  окончательна™ 
своего  музыкального  вкуса. 

Дв*Ь  мессы  Бетховена  далеко  не  одинаковаго  достоинства  по  сравнеши. 
Первая  въ  гЛ  (ор.  8)  представляетъ  изл1ян1е  наивнаго  религюзнаго  лиризма 
въ  традищонныхъ  формахъ,  требуемыхъ  богослужешемъ  и  вкусомъ  того  вре- 
мени. Оно  прекрасно,  но  слишкомъ  скромно,  слишкомъ  по-датски  для  Бетховена. 
Вторая  месса  въ  те  (ор.  123)  —  вм-ЬсгЬ  съ  девятой  симфошей  —  есть 
самое  колоссальное,  самое  совершенное  проявление  обширнаго  ген1я  автора. 

Это  смйлое  сочетаюе  стиля  Палестрины  со  стилемъ  Баха  и  Генделя,  по- 
множенныхъ  одинъ  на  другого  и  увйнчанныхъ  мастерствомъ  величайшаго  изъ 
симфонистовъ. 

Въ  ц4ломъ,  это  твореше  настолько  возвышенно  и  отвлеченно,  что  пере- 
стаеть  быть  музыкальной  мессой  и  является  скорее  чЪмъ-то  въ  родЬ  таин- 
ствеянаго  коментар1я  къ  тексту  римско-католической  литурпи. 

Бетховенъ — какъ  въ  свою  очередь  и  Керубини— пользуется  для  своего 
полифоническаго  сочинешя  всЬми  средствами,  всЬми  богатствами  новейшей 
вокальной  и  инструментальной  музыки;  но  строгость  мысли  занимаетъ  первое 
м*сто  во  всЬхъ  сочетан1ЯХЪ,  стиль  никогда  не  становится  театральнымъ. 
П4ше  «соло»  никогда  не  приближается  къ  пошлыхъ  формамъ  оперной  арш 
(чего  нельзя  сказать  про  некоторые  пассажи  злополучной  ораторш  Бетховена 
«Христосъ  на  гор*  Масличной»). 

Церковная  музыка  нашихъ  дней  должна  следовать  по  стопамъ  второй 
мессы  Бетховена,  если  она  не  хочетъ  отречься  оть  своего  великаго  при- 
звания. 

Этотъ  благородный  БетховенскШ  стиль  принять  за  образецъ — по  край- 
ней м4р4  въ  принципе  —  въ  «Ревтем*»  Берлшза  и  въ  мессахъ  Франца 
Листа. 

Но,  за  этими  редкими  исключешями,  большинство  произведенШ  церков- 
ной музыки  нашихъ  дней,  въ  особенности  у  романской  расы,  стоить  на 
уровне  неимоверно  низкомъ.  ИтальянскШ  и  французскШ  вкусы  настолько  из- 
вращены въ  этомъ  отношенш,  что  никто  уже  не  считаетъ  преступлешемъ  пе- 
ределывать арш  любимыхъ  оперъ  еп  «разйссю»  къ  тексту  какой  нибудь 
мессы  или  «Ретема»  для  церковнаго  употреблешя.  Я  слышалъ  собственными 
ушами,  какъ  органь  (!!)  въ  католической  церкви  въ  Одессе,  во  время  бого- 
служешя,  игралъ  увертюры  изъ  оперъ  Цампа  и  Оаяга  Ьайга!.. 

Что  можно  было  требовать  въ  смысл*  строгости  стиля  оть  итальянского 
маэстро— самаго  «изн-Ьженнаго»  изъ  всЬхъ  музыкантовъ,  живущаго  въ  Париж*, 
проводящаго  жизнь  въ  «<1о1се  Гаг  шепЪе»  и  занимающагося  не  много  искус- 
ствомъ  для  своего  УД0В0ЛЬСТВ1Я. 

Если,  какъ  мы  видели,  Стабатъ  Перголеза  уже.  не  настоящая  рели- 
гиозная музыка,  и  мало  отличается  оть   театральнаго   стиля    того    времени — 
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то  почему-же  требовать,  чтобы  Стабатъ  Россини  не  гр*шилъ  протпвъ  идеала 
церковной  музыки? 

Если  Гайднъ  и  Моцартъ  сочинили  с  мессы»  весьма  слабый — если  первая 
месса  Бетховена  далека  отъ  совершенства  —  почему  же  Россини  не  им*етъ 
права  сочинить,  для  своею  удовольствия,  посредственную  мессу? 

Хвалебные  дифирамбы,  воспеваемые  французскими  газетами  въ  честь 
этой  мессы,  въ  качеств*  «великой  релипозной  эпопеи»  (!)— одного  изъ  веля- 
чайшихъ  откровешй  искусства  (!)  и  т.  д.,  вызываюсь  у  насъ  улыбку,  но  они 
понятны.  Это  простая  рекламы,  или  лесть,  вызванная  огромной  славой,  кото- 
рую прюбр*ло  во  Францш  имя  автора.  Но  все  это  гораздо  мен*е  см*шно, 
несравненно  мен*е  оскорбительно  для  искусства  и  его  критики,  ч*мъ  обрат- 
ная крайность,  ч*мъ  чрезмерное  порицанге  какого-то  Россини! 

Нашей  русской  пресс*  сл*дуетъ,  на  этотъ  разъ,  отдать  пальму  первен- 
ства за  это  преувеличеше  въ  дурную  сторону. 

Б4дный  авторъ  Вильгельма  Телля!— Находить,  что  его  инструментовка 
всегда  была  груба  (з1с!)  и  что  оркестровка  его  мессы  непозволительна,  даже 
для  начинающаго;  его  сажаютъ  на  школьную  скамью,  чтобы  доказать  ему  по- 
средствомъ  а+Ь,  что  онъ  не  знаетъ  гармонш,  бедный  малый! 

И  это  печатается  все  въ  томъ  же  журнал*,  который  встр*тилъ  громкими 
похвалами  появлеше  жалкихъ  музыкальныхъ  каракуль  въ  приложены  къ  шу- 
точной трагедш,  какой-то  диаз1 — оперы,  микроскопическая  слава  которой  все 
убывала,  пока  не  потерпела  полнаго  йазсо  на  восьмомъ  представлении,  передъ 
пустой  залой... 

Задаешь  себ*  вопросъ — кто  эти  стропе  судьи?  Въ  чьихъ  честаыхъ  ру- 
кахъ  находится  русская  музыкальная  критика?  Не  есть- л  и  это,  наконецъ,  ми- 
стификащя,  которая  должна  бы  им*ть  границы? 

Отвернемся  отъ  этого  грустнаго  явлешя  и  приступимъ  къ  оц*нк*  нашей 
мессы. 

Самый  большой  недостатокъ  ея— это  неправильность  стиля,  несравненно 
бол*е  разительная,  ч*мъ  въ  сСтабат*»  великаго  мастера. 

Ясно  видно,  что  его  идеалъ  въ  месс*  не  могъ  подняться  до  той  высоты, 
которую  требовалъ  сюжетъ;  чувствуется,  что  у  него  не  было  даже  нам*рен1я 
сравняться  съ  Керубини  или  съ  Бетховеномъ.  Вполн*  понятно,  что  его  идеалъ, 
идеалъ  Россини,  выраженный  въ  труд*,  предпринятому  такъ  сказать,  для 
отдыха,  могъ  воплотиться  только  въ  месс*  для  Парижскаго  собора,  во  время 
которой  дамы  болыпаго  св*та  раздаютъ  свою  милостыню, — въ  красивой,  изящ- 
ной месс*,  прЫтной  въ  смысл*  мелодш,  не  лишенной  н*которыхъ  сильныхъ 
м*стъ.  Вотъ  каковъ  идеалъ,  и  въ  общемъ  онъ  довольно  хорошо  выполненъ  въ 
ТРУД**  который  не  м*титъ  слишкомъ  высоко. 

Но  н*которыя  части  совс*мъ  не  соотв*тствуютъ  другимъ.  Сопоставлеше 
очень    громкаго   и   очень  тихаго,   церковнаго  и  весьма  легкомысленная  или 
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св*Ьтскаго — трудно  согласить  и  объяснить  въ  отяошенш  такого  обширнаго  ума, 
такого  гибкаго  таланта. 

Чтобы  точнее  опредЬлить  нашу  мысль,  сд4лаемъ  бйглый  обзоръ  всЬхъ 
частей  мессы. 

№  1.  Купе  е1ег8опу  сЬггзЬе  еЫзоп.  Начало  с  Купе*  —  величественная 
фраза,  мастерски  модулированная.  Это  прекрасный  перистиль,  обЪщающШ  го- 
раздо бол4е,  ч4мъ  даетъ  само  здаше.  Нужная  кантилена  (рррр),  исполнен- 
ная хоромъ,  уже  не  отв4чаетъ  своимъ  мелодическимъ  рисункомъ  первой  идей. 
«Христосъ»  безъ  оркестра  сносно  подражаетъ  стилю  «к  саре11а»  Палестрины, 
но  ему  не  достаетъ  благоговййности  и  онъ  не  достаточно  сливается  съ  фор- 
мами первыхъ  частей,  взятыхъ  въ  ихъ  цЪломъ. 

>&  2.  01огга.  Опять  превосходное  вступлеше,  въ  особенности  въ  муже- 
ственныхъ  звукахъ  оркестра.  АпйапНпо  тоззо  на  слова  «Е1  ш  (егга  рах>  по- 
строено въ  весьма  простой  гармонической  форм*,  но  носить  глубоюй  отпеча- 
токъ  церковно-католическаго  стиля.  Къ  сожалйнш,  нисколько  дальше  эта  удач- 
ная мысль  испорчена  восходящей  гаммой  въ  трюлетахъ  въ  парпяхъ  для  п4- 
н1я-соло.  Это  61дно  изобрйтешемъ  и  принадлежать  къ  категорш  <гоза11ез> — 
ошибочный  повторешя  квинтетами  выше  или  ниже  (выражеше  музыкальныхъ 
ателье). 

№  3.  «ОгаНаз  адгтиз»  —  маленькШ  терцетъ  для  контральта,  тенора  и 
баса  (г-жа  Требелли,  гг.  Кальцоляри  и  Багаджюло),  не  особенно  релипознаго 
оггЬнка,  скорее  пасторальнаго,  но  красиво  модулированный  и  гращозный,  какъ 
произведете  Кореджю. 

№  4.  Ар1Я  тенора  (г.  Кальцоляри)  на  слова:  «Ботгпе  Веиз}  тех  сое1е$0з, 
составляешь  одинъ  изъ  недостатковъ  партитуры.  Эта  ар1я  съ  плоскимъ  ритмомъ, 
съ  пошлой  мелод1ей,  напоминающей  (въ  худшемъ  вид*)  некоторый  фразы 
весьма  известной  оперы— была  бы  едва  ли  у  м-Ьста  на  сцен*.  Среди  мессы, 
написанная  на  духовный  текстъ,  она  слишкомъ  поражаете;  неверность  выра- 
жен1я,  небрежность  стиля  доведены  въ  ней  до  последней  степени,  Согласите 
это,  пожалуйста,  съ  велич1емъ  таланта  Россини. 

№  5.  *0цг  16111$  ресссАа  типйгъ  —  дуэтъ  для  сопрано  и  контральта 
(г-жи  Фриччи  и  Требелли-Бетгини).  Это  тепловатая  музыка  и  слишкомъ  рас- 
тянутая въ  своемъ  развитш,  которое  не  представляетъ  никакого  интереса. 

№  6.  Ар1Я  для  баса  (г.  Багадооло)  на  слова:  «Оцотат  Ы  зоХиз  запсЬизъ 
вполне  неудачна  и  носитъ  фальшивый  характеръ.  Грубо-военная  система  и 
пошлая  мелод1Я  не  могутъ  примириться  съ  текстомъ.  Фамура  весьма  посред- 
ственна. Изъ  всего  этого  видно,  что  месса  блистаетъ  только  въ  своихъ  пар- 
•йяхъ  ссоло». 

№  7.  РгпсЛе  йг  О1отга.  Повторено  оркестроваго  и  хороваго  вступлешя 
№  2,  за  которымъ  сл4дуетъ  весьма  развитая  фуга  «сит  8апс1ю».  Это  довольно 
удачное  подражаше  стилю  Генделя  и  Керубини  и  оно  хорошо  мирится  съ  общимъ 
характеромъ  церковной  музыки;  но  контрапунктный  сочеташя  довольно  плоски, 
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а  гармоюя  ц$лаго,  хотя  красива,  тверда  и  сильна,  не  представляегь  доетаточ- 
вага  интереса  въ  своемъ  развиты  (не  всякому  быть  Керубини!  >. 

X  8.  ОеД>.  Тежсгь  сСгеёо»,  серьезно  разработанный,  представляегь  во- 
ображешю  композитора  немсчерпаемыя  богатства.  Это  цЪлая  серш  картинъ 
сашхъ  обшнрныхъ  м  разнообразныхъ  (твореше,  страшный  судъ,  блаженство 
будущей  жмзнн).  Тайма  нскуплешя — (<Ргор1ег  по§  Ьотшев»  м  «Е1  шсапиЦов 
ее!»)*  чувство  непоколебимой  в*ры  (сСгейо  ш  впит  Вешп>),  горестнаго  со- 
боЛзнованш  («Сгиайхив»),  выраженный  въ  тексте  «СгеДо»  могутъ,  если  при- 
дать ему  иастоялцй  сныслъ  редипозной  эпопея,  служить  главной,  весьма  воз- 
вишенной  темой  для  музыки,  которая  хочетъ  художественно  изобразить  свой 
велшай  сюжетъ.  Но  только  во  второй  месс*  Бетховена  нужно  искать  вс*  эти 
чудеса,  выполненным  кистью  музыкальна™  Микель-Анджело. 

Не  будемъ  упорствовать  въ  отыскнваши  чего  нвбудь  подобнаго  въ  месс*, 
которая  насъ  занимаете  Зд*сь,  сСгейо»  послужило  для  красяваго  сочеташя 
голосовъ,  для  прекраснаго  плана  модулями,  для  архитектуры  звука,  хорошаго 
тона,  но  не  волнующей  насъ,  не  заставляющей  насъ  ни  думать,  нн  мечтать. 
Такъ  ведетъ  насъ  авторъ  до  «СгпсШхп5>. 

с  Сгиа/гхиз*  Россини  (Л  9)— хорошеныйй,  но  ничтожный  роиансъ,  чудно 
спетый  г-жей  Патти — больше  ничего. 

Непостижимо,  какъ  композитора  одаренный  изящнымъ  умомъ,  могь  пре- 
небречь правдивостью  выражены  до  такой  степени,  чтобы  выразить  страдашя 
1исуса  Христа  въ  тепловатой  и  слащавой  мелодш,  останавливаясь  съ  особен- 
ною любовью  на  случайныхъ  словахъ:  «ЗиЬ  Ропйо  РУа1о>!  Пусть  объяснить 
это  кто  ножеть! 

К  10.  *Е1  гтиггехе1ъ,  финаль  «Сгейо»  есть  измененное  повтореше 
>&  8,  за  которымъ  сл*дуетъ  фуга,  также  широко  развитая,  какъ  и  фуга  «сит 
запей»,  но,  по  моему  мн*ниэ,  бол*е  ясная  н  бол*е  эффектной  красоты.  Я 
исключаю  самые  посл*дте  такты,  что  то  въ  род*  весьма  неудачной  сСо<1а». 

Хк  11  представляетъ  релипозную  прелюдш  во  время  дароприношешя. 
Этотъ  отрывокъ  не  исполняется  передъ  публикой,  потому  что  эта  музыка  пред- 
назначается для  органа,  котораго  н*тъ  въ  нашихъ  концертяыхъ  залахъ.  Я 
слышалъ  эту,  довольно  трудную,  прелюдш,  прекрасно  исполненную  на  орган* 
г.  Направникомъ,  но  я  не  быль  удовлетворенъ  этой  музыкой,  стремящейся 
подражать  стилю  Баха, — сухой  и  холодной  въ  своихъ  напрасныхъ  старашяхъ, 
мало  свойственной  характеру  Россини  и  не  выполняющей  своей  ц*ли —  изо- 
бражена таинственнаго  эпизода. 

Тональности  мессы,  веденныя  до  сихъ  поръ  съ  большимъ  знашемъ,  пред- 
ставляють  между  Ля  11  и  сл*дующимъ  нумеромъ  непростительный  разрывъ 
частей.  Поел*  тона  ГачНёве  шшепг  и  п^'еиг  мы  сразу  переходнмъ  въ  Ш- 
тазеиг  (!)  «ЗапсЦхв'а». 

Хв  12  обнимаюпцй  тексты  «8апс1и8ъу  *08$апа*  и  *Вепе<1Ши8>х  представ, 
ляетъ  весьма  красивое  сочеташе  голосовъ   безь  оркестра,  но  разработанъ  въ 
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св'Ьтскомъ  стили.  Интервалъ  въ  секетахъ  (который  имЬеть  для  меня  еще  то 
неудобство,  что  напоминаете  мн*  «нота  въ  ноту»  одннъ  изъ  самыхъ  изв-Ьст- 
ныхъ  русскихъ  романсовъ)  носить  характеръ  вполне  св4тсюй,  съ  отгЬнкомъ 
любовной  слащавости.  Мелодичесшя  и  гармоничешя  пзмйнетя  этого  тихаго 
отрывка  нисколько  не  напоминаютъ  церковнаго  стиля,  но  они  весьма  пр1ятны 
для  уха  и  въ  хорошемъ  исполнены  производить  прекрасное  впечатлите. 

Почти  нечего  сказать  объ  ар1яхъ  для  контральта  №  13:  «О  заЫитз*  и 
№  14  *Адпиз  Ве%->,  развЪ  то,  что  аккомпаниментъ  послЬдняго  напомпнаетъ 
одну  сцену  изъ  Гугенотовъ  и  одну  сцену  изъ  Риголетто  —  сходство  весьма 
мало  пригодное  для  сюжета  музыки. 

Въ  общемъ— месса  Россини  только  посредственное  произведен1е,  удачное 
въ  хорахъ  и  въ  «тогсеаих  (ГепветЫе»,  но  вполне  неудачное  въ  «зо1оз». 

Вокальный  партш  разработаны  съ  обычнымъ  мастерствомъ,  *  присущимъ 
Россини  (равнымъ  Моцарту  въ  этомъ  отношенш)— оркестровка  не  представляетъ 
ничего  особеннаго,  а  въ  н4которыхъ  м-Ьстахъ  кажется  небрежной.  Это  уже  не 
блестящая  и  интересная  инструментовка  Вильгельма  Телля  или  даже  Стабата. 

Месса,  написанная  Россини  въ  1863  году,  сначала  только  для  п*Н1я,  съ 
аккомпаниментомъ  фортешано  и  гармошума,  была  инструментована  авторомъ 
въ  1865  году. 

Исполнение  было  довольно  тщательное.  Между  солистами:  г-жи  Фриччи 
и  Требелли  и  г.  Кальцоляри  приложили  всевозможное  старан1е,  чтобы  хорошо 
выполнить  свои  роли,  не  особенно  благодарный  со  стороны  виртуозности. 

Г.  Багаджюло  не  умнеть  еще  управлять  своимъ  чуднымъ  голосомъ  и 
обнаруживаете  недостаточность  своего  музыкальнаго  образован1Я,  какъ  въ  инто- 
нацш,  такъ  и  въ  отсутствш  отчетливости  въ  своихъ  роляхъ.  Ему  придется 
поработать  еще  очеиь  много,  чтобы  стать  артистомъ,  достойнымъ  своего  пре- 
краснаго  голоса. 

Хоры  превосходно  выполнили  свою  трудную  задачу.  Г.  В1анези  весьма 
опытный  дирижеръ  и  обладаетъ  великимъ  искусствомъ  хорошо  управлять  зву- 
ковыми массами.  Однако,  было  бы  желательно,  чтобы  рядомъ  съ  талантомъ  и 
громадной  энерпей,  признанныхъ  за  нимъ,  онъ  выказалъ  нисколько  бол4е 
внимашя  къ  тонкостямъ  и  оттЬнкамъ  партитуры,  которую  онъ  исполняете. 

Авторъ  мессы  обозначилъ  въ  н4которыхъ  мйстахъ  рррр,  желая  получить 
«р1апо  р1ап1881то»— но  мы  слышали  едва  простое  ср1апо»!  Конечно,  абсолют- 
ное р1ап138шю,  звукъ  едва  слышный,  весьма  трудно  достигнуть  для  множества 
хоровъ  и  оркестровыхъ  музыкантовъ — но  этотъ  отгЬнокъ  достижимъ  при  из- 
в4стномъ  усилш  «аД  Ьос»  со  стороны  дирижера. 

Между  различными  пьесами,  исполненными  артистами  итальянской  оперы 
въ  концерт*  г.  В1анези  до  начала  мессы  Россини  и  въ  последней  части  кон- 
церта 11  (23)  января,  не  было  ничего  замйчательнаго,  кром*Ь  отрывка  изъ 
«Северной  Зв*зды»  Мейербера,  который  спЬла  г-жа  Патти. 
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Говоря  посл-Ьдшй  разъ  о  сочинетяхъ  Мейербера,  я  сдЬлалъ  замЪчаше, 
что  онъ  склоненъ  серьезно  злоупотреблять  своимъ  громаднывгь  талантомъ. 

Одно  изъ  этихъ  странныхъ  злоупотреблешй,  составляетъ  финальное  рондо 
въ  ^Скверной  Звгъздгъ*  —  терцетъ  для  легкаго  сопрано  и  двухъ  флейтъ.  Онъ 
былъ  написанъ  для  Женни  Линдъ  (въ  «Силезскомъ  лагере»,  пьеса,  сочиненная 
на  случай  и  поставленная  въ  Берлине  въ  1844  г.)  н  можетъ  быть  выполненъ 
въ  совершенстве  только  такими  феноменами,  какъ  Линдъ  и  Патти.  Это  фо- 
кусъ,  приводяпцй  слушателей  въ  удивлеше  —  но  настоящая  музыка  должна 
необходимо  отсутствовать  въ  произведены,  въ  которомъ  голосъ  человйчесюй 
превращенъ  въ  инструмента,  соперничающШ  съ  двумя  флейтами,  перещего- 
лявппй  ихъ  въ  арпедяияхъ,  въ  пассажахъ,  въ  ихъ  стаккато!.. 

Можно  восхищаться  высокой  степенью  развитая  голоса  у  Патти,  но 
нельзя  примириться  съ  анти музыкальны мъ  эдементомъ  пьесы. 

Мы  поговоримъ  объ  этомъ  предмет*  еще  разъ  по  случаю  оперы  «Рагйоп 
йе  ИоёгтеЬ. 


П  *). 
Галька  г.  Монюшко. — «ПдоэрмельскШ  праздвикы  Мейербера. 

Никто  не  станетъ  оспаривать  у  журнальнаго  хроникера  права  говорить, 
въ  д1игЬ  искусства,  только  о  томъ,  что  онъ  находить  зам-Ьчательнымъ  въ  хо- 
рошемъ  или  дурномъ  смысл*,  и  умалчивать  о  многомъ  другомъ. 

Поэтому  я  не  буду  говорить  о  возобновлены  Риголетто,  гд*  замеча- 
тельно было  только  лицо  Марю,  каждой  чертой  напоминавшее  короля  Фран- 
циска I,  изображеннаго  Тищаномъ  —  и  игра  великаго  артиста,  который,  хотя 
утратилъ  уже  голосовыя  средства,  но  все-таки  долженъ  служить  образцомъ  для 
молодыхъ  артистовъ  по  тому  понимашю,  которое  онъ  вкладываетъ  въ  каждую 
роль. 

(Въ  ЕгдокИо  и  въ  ВаИо  гп  МазсЫга  голосъ  не  такъ  изменяете  ему, 
какъ  въ  Фаустгь): 

Я  не  буду  говорить  о  возобновлены  Марты,  какъ  не  говорилъ  и  о 
« Дочери  полка*.  Что  могу  я  сказать  вамъ  о  такой  опер*,  какъ:  II  ОиггатЫо, 
сочинеше  Меркаданте,  опер*,  которую  я  не  решился  прослушать?  Меня  уве- 
ряли, что  сюжетъ  взятый  тьАпдё1о,  Виктора  Гюго  совсЬмъ  искаженъ;  тщетно 
стали  бы  вы  искать  на  сцен*  тирана  Падуи;  единственный  тирань  пьесы — 
это  композитору  какъ  единственная  замечательная  д*снь  этой  партитуры — 
это  кантилена  для  вюлончели,  прекрасно  спитая  г.  Давыдовымъ. 

Задаешь  себЬ  вопросъ — зачЪмъ  подобныя  «образцовый  произведешя»  по- 
являются въ  итальянскомъ  репертуар*,  который  и  безъ  того  блистателенъ  по 
количеству  исполненныхъ  оперъ  (до  26!),  если  не  по  выбору  ихъ? 


*)  «,Гоигпа1  8Ь-РёЬег8Ъоигя>,  1870  г.,  №  56. 
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Что  касается  повинокъ,  достойныхъ  вниматя,  то  за  последнее  время  по- 
явились только:  опера  Станислава  Монюшко  —  Галька,  на  русской  оперной 
сцене,  и  Плоэрмельекгй  праздникъ  у  итальянцевъ. 

Произведете  польскаго  композитора  не  изъ  тЬхъ,  которые  потребовали 
бы  весь  арсеналъ  серьезной  критики,  стоящей  на  самомъ  высокомъ  уровне. 
Эта  опера  есть  первый  трудъ  автора,  и  сочинена  четверть  столМя  тому  на- 
задъ  (хотя  первое  представлеше  ея  въ  Варшав'Ь  происходило  въ  1858  г.).  Есть 
еще  и  друг!Я  смягчаюпця  обстоятельства,  которыя  можно  противупоставить 
строгой  критик*.  Можно,  наприм4ръ1  сказать  себе*,  при  оценке  опернаго  му- 
зыкальная) произведен^  не  схЬдуетъ,  между  прочимъ,  забывать,  что  славянше 
композиторы  любятъ  отдавать  въ  своихъ  творешяхъ  преобладающее  значеше 
элементу  лирическому,  сентиментальному,  который  совершенно  противоположенъ 
элементу  собственно-драматическому — сильному,  энергичному,  страстному.  Сла- 
вянская пгьснь,  славянсюй  романсъ  —  грустный,  меланхоличный,  неопред*лен- 
наго  и  мрачнаго  колорита  можетъ  часто  изменить  направлеше  д*лой  оперы, 
написанной  въ  этомъ  первобытномъ  стиле,  неимеющемъ  ничего  общаго  съ 
новейшимъ  стремлешемъ  къ  стилю  реалистическому  и  бурному  до  последней 
степени,  весьма  удобному  для  исторической  или  эпической  оперы,  въ  самыхъ 
широкихъ  размЪровъ. 

Въ  четырехъ  актахъ  есть  только  одна  сцена  съ  потрясающей  драматиче- 
ской окраской,  это  сцена  Гальки  въ  финал*  послЪдняго  акта.  Все  остальное 
весьма  далеко  отъ  того,  что  сл$дуетъ  называть  драмой  или  драматическимъ 
интересомъ.  Чтобы  определить  общШ  характеръ  этого  произведешя,  достаточно 
сказать,  что  это  элегическая  жалоба  въ  «четырехъ  картинахъ»,  которыя  не- 
справедливо носятъ  назваше  актовъ.  действхе  однообразно  и  слишкомъ  скудно, 
чтобы  наполнить  имъ  целую  пьесу,  разделенную  на  четыре  промежутка  съ 
поднят1емъ  занавеса.  Содержаше  самое  простое  и  обыкновенное:  крестьянка 
Галька  обольщена  своимъ  молодымъ  господиномъ,  который  преспокойно  женится 
на  барышни  своего  круга. 

Узнавши  объ  измйн^  слишкомъ  поздно— въ  моментъ  свадьбы  помещика — 
бедная  покинутая  крестьянка,  почти  помешанная  всл4дств1е  своего  несчаспя, 
обдумываетъ  месть,  собирается  поджечь  церковь,  въ  которой  происходить 
вйнчаше,  но  побежденная  релипознымъ  чувствомъ  и  поддавшаяся  вл1ян1ю 
звука  органа,  она  внезапно  принимаетъ  другое  решете:  она  тушить  огонь, 
приготовленный  для  поджога  и  бросается  въ  реку. 

Все  стараше  приложено,  чтобы  избегнуть  всякой  драматической  колли- 
31И  между  действующими  лицами.  Есть,  правда,  въ  пьесе  молодой  крестья- 
нинъ,  влюбленный,  въ  свою  очередь,  въ  Гальку — но  онъ  становится  ея  покро- 
вителемъ  только  для  того,  чтобы  сопровождать  и  защищать  ее  въ  ея  без  ум - 
ныхъ  похождешяхъ.  Со  стороны  крестьянъ  не  проявляется  и  тени  протеста. 
Молодой  помещикъ  спокойно  пользуется  своимъ  коварствомъ,  предоставляя 
своей  жертве  и  ея  защитнику  (!)  предаваться  горькимъ  жалобамъ.  Грустно  и 
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вид*ть  и  слышать  эту  пьесу.  Некоторое  оживлеше  вносится  въ  оперу  мазур- 
кой въ  конц*  1-го  акта  и  танцемъ  краковскихъ  горцевъ  (оЬег(а$)  въ  3-мъ 
акт*.  Но  эти  балетныя  сцены,  довольно  хорошеньыя  сами  по  себ*,  носятъ 
характеръ  эпизодическш  (вставочный).  Основа  сюжета  остается  однообразно- 
грустной,  даже  тогда,  когда  въ  текст*  говорится  о  веселомъ  собранш  крестьянъ 
(начало  3-го  акта),  или  о  веселой  п*сн*  гудочниковъ  (4-й  актъ).  Музыка  не 
покидаетъ  своихъ  минорныхъ  тоновъ  и  своихъ  меланхолическихъ  ритиовъ. 

Перлоиъ  этой  партитуры,  плачевнаго  рода,  несомненно  является  дума 
молодого  крестьянина  (г.  КомиссаржевскШ)  въ  посл*днемъ  актЬ.  Въ  роли 
Гальки  (г-жа  Платонова)  есть  нЬкоторыя  мелодичестя  м*ста,  довольно  пр1ят- 
наго  рисунка,  но  вся  музыка  этого  произведешя  не  отступаетъ  отъ  формъ 
слишкомъ  изв*стныхъ,  слишкомъ  опошленныхъ,  въ  опер*  «шегго  сагаШге» 
ц*лымъ  рядомъ  второразрядные  сочинешй.  Въ  славякскомъ  пронзведенш 
прежде  всего  можно  было-бы  пожелать  несколько  бол*е  яркой  местной  окраски. 
Музыка  г.  Монюшко,  наоборотъ,  хотя  бы  въ  увертюр*,  держится  все  время 
рутинной  фактуры,  заимствованной  у  мастеровъ  отчасти  французской,  отчасти 
итальянской  школь.  Наиболее  «польское»,  что  есть  въ  партитур*,  это,  по- 
жалуй, танецъ  горцевъ;  потому  что  мазурка,  не  смотря  на  свой  блестящШ 
характеръ,  есть  ничто  иное,  какъ  обыкновенная  балетная  музыка  и  не  можетъ 
выдержать  никакого  сравнешя  съ  великолепной  мазуркой  нашего  Глинки  въ 
Жизни  за  Царя.  Оставляя  въ  сторон*  такого  великаго  композитора,  какъ 
Глинка,  можно  сказать,  что  даже  Русалка  Даргомыжскаго,  построенная  на 
подобномъ  же  сюжет*,  есть  колоссальное  произведете  рядомъ  съ  этой  без- 
притязательной  оперой  г.  Монюшко. 

Поел*  Гальки  онъ  продолжалъ  изучать  свое  искусство  и  въ  его  посл*д- 
нихъ  сочинен1яхъ  (ораторш  и  пьесы  для  салоннаго  п*шя)  прогреесъ  очеви- 
денъ.  Теперь  онъ  только  что  окончилъ  новую  оперу— Паргау  на  сюжетъ  драмы 
Казим1ра  Делавинь.  Если  ее  примутъ  для  Маршнскаго  театра  —  тогда  мы, 
можетъ  быль,  будемъ  им*ть  удоволыуше  признать  въ  новомъ  произведе- 
ши действительно  серьезный  я  драматичесшй  стиль,  образцомъ  котораго 
Галька  не  можетъ  служить. 

Исполнители  оперы  —  г-жа  Платонова,  г.  КомиссаржевскШ,  а  также 
г.  Мельниковъ  (молодой  пом*щикъ),  г.  Кондратьевъ  (отецъ  нев*сты)  и  г.  Со- 
болевъ  (управитель  дома)  заслуживают^  большихъ  похвалъ. 

Танцы  поставлены  прекрасно  и  вызвали  неистовые  апплодисменты  въ 
известной  части  публики.  Конечно,  сюда  примешался  нащональный  вопросъ, 
обнаружившийся  слишкомъ  горячо  при  первомъ  представленш. 

Наконецъ,  поел*  н*сколькихъ  м*сяцевъ,  въ  продолженш  которыхъ  дер- 
жался мало  привлекательный  репертуаръ,  появилась  въ  конц*  сезона  инте- 
ресная вещь  на  сцен*  итальянской  оперы.  «Лучше  поздно,  чЬмъ  никогда», 
скажемъ  мы. 
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Речь  вдеть  о  произведения,  которое  самъ  Мейерберъ  не  зналъ,  какпмъ 
именемъ  окрестить. 

Корнуальскгй  пастухъ, — Искательницы  золота, — Проклятая  долина, — 
Аврейская  Божья  матерь, —  таковы  были  различный  с  временный»  назван  1я 
произведет^  которое  подъ  своимъ  настоящимъ  именемъ  явилось  въ  первый 
разъ  въ  1859  г..  на  сцен*  Комической  оперы  въ  Париж*. 

Плоэрмельскгй  праздникг  —  замечательное  произведете,  какъ  и  все,  что 
выходило  изъ  подъ  пера  Мейербера,  но  вместе  съ  гЬыъ  это  весьма  странная 
опера,  также  какъ  ея  назвате.  По  заглавш  —  это  комическая  опера,  но  пар- 
титура съ  большими  претенз1ями,  а  стиль  и  фактура  представляютъ  татя  не- 
ровности, какъ  ни  въ  одной  крупной  партитур*. 

Разсказъ  изъ  быта  бретонскихъ  крестьянъ,  не  лишенный  некоторой  гра- 
цш  и  свежести,  но  довольно  скучный  и  въ  сущности  мало  понятный,  состав- 
ляете либретто.  Въ  этой  пьес*,  созданной  для  театра  Комической  Оперы  въ 
Париж*  (въ  1859  г.),  не  было  речитативныхъ  сценъ  между  музыкальными 
отделами. 

•Теперь,  съ  уничтожетемъ  д1алоговъ,  которые  несколько  выясняли  запу- 
танный смыслъ  текста,  съ  утратою  легкости  отъ  введенгя  обязательные  ре- 
читативовъ  и  арШ,  всегда  сопровождаемые  тяжеловесными  оркестровыми  си- 
лами, опера  въ  своей  итальянской  переделке  приняла  более  чопорный  видъ, 
ч*мъ  имела  первоначально,  и  контрастъ  между  ничтожностью,  почти  неле- 
постью, этой  маленькой  комедш-легенды  и  серьезной,  добросовестной  факту- 
рой н*мецкаго  мастера,  тЬмъ  более  чувствуется  на  каждомъ  шагу.  Подъ  впе- 
чатлетемъ  этой  оперы,  невольно  вспоминается  акварельная  виньетка,  пре- 
вращенная, благодаря  художественной  прихоти  —  не  особенно  удачной  —  въ 
картину  громадныхъ  размЪровъ  и  съ  громадными  претензщми.  Есть  что-то 
непр1Ятное  во  всемъ  замысле  этой  оперы,  которая,  какъ  въ  свое  время  и 
с  Северная  Звезда»,  решительно  доказываете,  что  комическая  опера  въ  на- 
стоящемъ  ея  значенш,  какъ  её  понимаетъ  Оберъ,  требуетъ  бол*е  гибкаго, 
более  легкаго  таланта,  чемъ  талантъ  автора  Гугенотовъ. 

Умете  разрабатывать  детали  составляло,  конечно,  одно  изъ  сильныхъ  и 
драгоц-Ьнныхъ  свойствъ  этого  громаднаго  таланта,  но  именно  эта  склонность 
къ  филигранной  работ*  въ  музыке,  къ  инструментальной  мозаике,  къ  калей- 
доскоп ическимъ  эффектамъ,  была  не  вполне  уместна  въ  идиллш  самаго  наив- 
ваго  характера.  Правда,  французше  мастера  достигали  совершенства  именно 
въ  этого  рода  сюжетахъ,  прилагая  къ  нимъ  правило:  «касайтесь  слегка,  не 
налегайте».  Но  подобное  правило  противоречило  всей  натуре  автора  с  Про- 
рока». Самая  увертюра,  которая  представляетъ  симфоническую  поэму,  слиш- 
комъ  развита,  слишкомъ  значительна  и  внушительна  въ  сравнети  съ  произ- 
ведетемъ,  которому  она  служить  вступлен1емъ.  Увертюра  изобилуетъ  подроб- 
ностями инструментовки,  которымъ  приданъ  новый,  пикантный  эффектъ.  Ре- 
липозный  хоръ,  при  спущенномъ  занавесе,  есть  эпическое  вдохновете,  глу- 
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,  боко  прочувствованное.  Но,  безъ  спещальнаго  коментаргя,  никто  не  пойметъ 
дпйствителънаго  намгьренгя  автора  изобразить  въ  этой  длинной  увертюр-Ь- 
пролог*  случай,  предшествовавпий  д4йств1ю  самой  пьесы  (катастрофа,  вслЪд- 
ств1е  которой  бедная  Динора  лишилась  разсудка).  Это  слишкоыъ  см-Ьло  по 
мысли  и  невыполнимо  на  практик*.  Инструментальная  музыка,  отдп>лъно  отъ 
р^чи,  не  можетъ  ни  «рисовать»,  «ни  разсказывать»,  ни  «определять»  положе- 
Н1Я.  Однако,  мысль  вставить  всю  пьесу  между  релипознымъ  хоромъ  пролога 
(помиловаше  Гельгюэля)  и  повторетемъ  его  въ  финал*  последнего  акта  (по- 
миловаше  Плоэрмеля)  весьма  остроумна,  въ  высшей  степени  поэтична  и 
плодотворна  для  будущихъ  результатовъ. 

Первый  крестьянскШ  хоръ  при  поднатш  занавеса,  довольно  слабъ  и  не- 
значителенъ.  Выходъ  грацюзной  Диноры  прелестно  охарактеризованъ  чирика- 
Н1емъ  (дагоиШешеп!)  скрипокъ,  которое  слышится  еще  въ  увертюр*,  также  какъ  и 
мотивъ  козочки.  Учаспе  въ  опер*  этой  четвероногой  артистки  навлекло  на  Мейер- 
бера  массу  упрековъ  со  стороны  суровой  и  слишкомъ  строгой  немецкой  критики. 
Ото  не  справедливо.  Козочка  составляетъ  только  лишнюю  мелкую  подробность» 
чтобы  в-ЬрнЬе  сохранить  местную  идиллически-сельскую  окраску  всего  произ- 
ведешя.  Если  Внкторъ  Гюго,  въ  своемъ  великолйпномъ  роман*  —Ш1ге  Вате 
Не  Раггз  (Парижская  Богоматерь)  —  заставляете  козу  быть  «дМствующимъ 
лицомъ» — почему  же  композиторъ  реалисгь  и  колористъ  долженъ  воздерживаться 
отъ  подобнаго  же  пикантнаго  эффекта,  находящаяся  у  него  подъ  руками? 

Какъ  великШ  артистъ,  Мейерберъ  не  боялся  отступлешй  отъ  притворной 
умеренности  въ  стил*  или  въ  кояцепщи.  Напротивъ,  онъ  пользовался  вс4мъ, 
чЬмъ  могъ  и  не  отступалъ  передъ  тЬми  смелыми  шагами,  которые  пугаютъ 
посредственностей.  Хорошенькой  колыбельной  п-Ьсенк-Ь,  которую  поетъ  Динора, 
думая,  въ  своемъ  сумашествш,  что  она  укачиваетъ  свою  дорогую  Беллу,  можно 
сделать  небольшой  упрекъ,  который  будетъ  часто  повторяться  въ  течеши  этого 
разбора:  аккомпаниментъ  слишкомъ  кропотливо  разработанъ;  оркестръ  обреме- 
ненъ  рисунками,  которые  отвлекають  внимаше  слушателей  и  умевыпаюгь  ин- 
тересъ  вокальной  партш.  Когда  поетъ  Патти,  исполняющая  роль  Диноры, 
ир!ятно  насладиться  ея  кантиленой,  незаглушенной  другими  звуками. 

Выходъ  труса  Корентина  (г.  Кальцоляри)  весьма  живописно  характеризо- 
ванъ  мотивомъ  волынки  (т  цшза  уШагесха).  Оркестръ,  въ  которомъ  гобой  играетъ 
главную  роль,  прекрасно  передаетъ  звукъ  этого  сельскаго  инструмента.  При- 
чудливо-дикШ  мотивъ  «уШагет»  составляетъ  очень  удачную  юмориогиче- 
скую  черту. 

Куплеты,  которые  поетъ  Корентинъ  въ  то  время,  когда  садится  и  рЪжеть 
хлйбъ  въ  суповую  миску,  поставленную  между  его  коленей  —  представляють 
маленькое  комическое  «сЬеГ-<Гоеиуге».  Зд^сь  все  на  своемъ  м-ЬсгЬ;  нить  ничего 
тяжелов'Ьснаго  или  лишняго.  Вся  роль  Корентина  есть  выдающееся  произведете, 
мастерски  воспроизведенное  г.  Кальцоляри. 

Следующая  сцена— это  поединокъ  голоса   съ  однимъ  нзъ  инструмевтовъ 
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оркестра, — пикантный  пр1емъ,  которымъ  нашъ  авторъ  злоупотребляете  въ  этомъ 
произведенш.  Еорентннъ  играетъ  на  своей  волынке  (на  этотъ  разъ  ей  подра- 
жаеть  кларнотъ — соло), — Динора  своимъ  голосоиъ  сильфиды  подражаетъ  всЬмъ 
изменен1ямъ  тона  с  волынки».  На  школьномъ  язык*  это  называется:  «канонъ 
съ  имитащей»,  но,  въ  вид*  исключешя,  она  не  м'Ьшаетъ  ни  живости,  ни  лег- 
кости пьесы.  Весь  дуэтъ  между  Динорой,  съ  удовольств1вмъ  слушающей  звуки 
сельской  музыки,  и  Корентиномъ,  не  знающимъ,  что  делать  оть  страха  передъ 
сумасшедшей,  которую  онъ  принимаетъ  за  привидение,  представляетъ  очень 
веселую  и  пр1ятную  сцену. 

Борьба  голоса  съ  кларнетомъ  производить  прекрасный  эффекта,  если  тор- 
жество неизменно  остается  на  сторон*  певицы,  и  доказываете  только  невоз- 
можность борьбы  между  инструментальной  музыкой  и  хорошимъ  голосомъ,  если 
къ  очарованш  чуднымъ  голосомъ,  виртуозка  присоединяете  достоинство  безъ- 
упречной  интонацш  и  невероятной  отчетливости  вс*хъ  оттЬнковъ.  Утомленные 
пЪшемъ  и  танцами,  оба  собеседника  постепенно  засыпаютъ,  что  восхитительно 
передано  музыкой. 

Является  третье  лицо.  Динора  внезапно  просыпается  и  уб4гаетъ,  не  узнавъ 
своего  жениха  Гоэля.  Эта  роль,  порученная  Гращани,  самая  неинтересная  изъ 
трехъ  главныхъ  ролей  этого  проивведешя.  Этотъ  бретонсшй  крестьянинъ,  по- 
кинувпий —  Богъ  весть  почему  —  невесту,  которую  онъ  любилъ,  и  думающШ 
только  о  клад*,  зарытомъ  въ  проклятой  долин*,  не  возбуждаетъ  никакихъ 
симпатШ. 

Бретоншй  мужикъ,  употреблявший  въ  своихъ  монологахъ,  на  каждомъ 
шагу,  напыщенныя  выражешя,  вроде:  «всемогущее  волшебство»,  «восторгъ  души 
моей»,  «пленительный  грезы,  на  вашихъ  пламенныхъ  крылахъ»  (!),  —  раз- 
сматриваемый  съ  реалистической  точки  зрЬнхя,  представляетъ,  по  самому  за- 
мыслу, въ  высшей  степени  фальшивую  фигуру.  Но  эта  риторика  настолько 
укоренилась  на  подмосткахъ  оперной  сцены,  что  даже  такой  мыслящШ  артистъ, 
какъ  Мейерберъ,  не  поражался  нелепостью  такого  рода.  Впрочемъ,  весь  этотъ 
«возвышенный  слогъ»,  какъ  и  почти  вся  роль  Гоэля,  сотканы  изъ  общихъ 
м*стъ,  м-Ьтящихъ  на  силу  вокальныхъ  и  инструментальныхъ  эффектовъ.  Это 
неблагодарная  роль  для  певца  и  скучная  для  публики. 

Въ  заклинаши  и  въ  слЪдующемъ  за  нимъ  дуэгЬ-буффъ,  есть  прекрасные 
оркестровые  эффекты  и  вокальный  сочеташя  (съ  см4шаннымъ  разм*Ьромъ),  но  вгЬ- 
нецъ  перваго  акта— это  его  финалъ— терцеттино  колокольчика.  Гоэль  заставляетъ 
Корентина  следовать  за  нимъ  въ  проклятую  долину,  искать  кладъ,  охраняемый 
дьяволомъ.  Корентинъ,  и  такъ  все  время  полумертвый  оть  страха,  окончательно 
потрясенъ  звономъ  невидимаго  колокольчика.  Это  коза  Диноры.  Помешанная 
совершенно  счастлива,  отыскавъ  свою  Беллу,  которую  она  считала  потерянною. 
Ночь  наступаешь  чи  ветеръ  стонеть  въ  кустахъ. 

Вотъ  поэтическая  тема  этого  трш;  тема,  какъ  видно,  не  особенно  содер- 
жательная.  Но  не  слышавъ  онеры,   нельзя  никакъ   представить  себе  какимц 
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узорами  Мейерберъ  изукрасилъ  эту  канву.  По  гращозности  фактуры,  по  бо- 
гатству подробностей,  по  впечатленш  цельности,  эта  светотень,  эта  неопре- 
деленная и  сумеречная  тюэз1я  восхитительна  и  можетъ  соперничать  со  всЬмъ, 
что  есть  самаго  вдохновеннаго  въ  этомъ  род*  полу-тени  въ  музыки  француз- 
сквхъ  мастеровъ.  Прибавьте  къ  этому— обояше  Мейерберовской  оркестровки  и 
обворожительность  иЬтя  Патти! 

«Самые  болыше  таланты  не  каждый  день  непременно'  имЪютъ  усп4хъ  на 
сценЬ;  предполагая  даже,  что  ихъ  силы  ни  на  минуту  не  ослабевают^  не  все  же 
роли,  не  все  ситуащи  одинаково  допускают*  развипе  самыхъ  блестящихъ  ихъ 
дароватй».  Это  замечаше,  высказанное  однимъ  великимъ  французскимъ  писа- 
теленъ,  буквально  оправдывается  карьерою  Аделины  Патти.  Въ  ея  довольно 
обширномъ  репертуаре,  очень  мало  ролей  съ  которыми  она  сживалась  бы  до 
такой  степени,  какъ  съ  воплощешемъ  Диноры.  Это  опера,  на  половину  фанта- 
стическая, требуетъ  настоятельнымъ  образомъ:  во-первыхъ,  настоящей  виртуозки, 
которая  легко  справлялась  бы  съ  самыми  причудливейшими  пассажами  въ  пи- 
ши; во-вторыхъ,  наружность — гранд10зную,  воздушную,  нежную,  до  последней 
возможности.  Это  и  есть  портретъ  нашей  дивы. 

Не  будемъ  останавливаться  на  начале  втораго  акта.  Его  оркестровая 
прелюд1я,  хоръ  пьяницъ,  ар1я  пастуха  козъ  —  контральто  (г-жа  Требелли), 
все  это  очень  безцв-Ьтно,  очень  слабо  и  нисколько  не  напоминаетъ  с  мастера» 
Мейербера. 

Зато  мы  находимъ  это  «мастерство»,  и  на  этотъ  разъ  удвоенное  вдохно- 
вешемъ,  въ  прелестномъ  и  наивномъ  романсе  Диноры  (старый  горный  колдунъ). 
Эта  маленькая  «гбтепе»  съ  оттенкомъ  меланхолш,  написана  въ  формахъ  са- 
мой изысканной  простоты.  На  мой  взглядъ,  недостаточно  ц-Ьнятъ  это  остро- 
умное сочиненьице.  Наоборотъ,  самая  знаменитая  пьеса  партитуры — это  сле- 
дующая сцена  съ  тенью.  Этотъ  вальсъ,  созданный  для  г-жи  Ккбель;  онъ  обо- 
шелъ  весь  светъ.  Сценическое  содержаше  —  остроумно  п  эффектно,  хотя  не 
оригинально:  оно  заимствовано  у  немецкой  пьесы  г-жи  Биршъ-Пфейферъ 
Б1е  бгШе)  —  «Сверчокъ»,  переделанной  изъ  романа  «Маленькая  Фадетта» 
Ж.  Зандъ. 

Что  касается  музыкальной  темы  этой  «танцовальной  песни»  —  то  она 
действительно  очень  хороша,  грациозна  и  изящна,  въ  чисто  французскомъ 
стиле,  но  въ  сущности  это  только  милая  шалость,  усеянная  фокусами  голо- 
совой гимнастики. 

Для  Мейербера  этого,  конечно,  не  много  и  оно  совсЪмъ  не  въ  его  обык- 
новенномъ  вкусе.  Что  наша  певица  настоящая  слегкая  тень»,  что  она  поко- 
ряете себе  публику  этой  ар1ей,  последнюю  часть  которой  всегда  будутъ  за- 
ставлять повторять— объ  этомъ  и  говорить  нечего.  Очароваше,  въ  которое  по- 
вергаеть  насъ  Патти  этой  ар1ей  т*мъ  сильнее,  что  воспоминайте  о  другихъ 
певицахъ,  отважившихся  брать  на  себя  эту  роль  въ  Петербурге,  еще  не  со- 
всЪмъ  изгладилось  у  насъ.  Стоить  только  припомнить  г-жу  Шартонъ-Демэръ 
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и  г-жу  Фюретти,  голоса  которыхъ  им*ли  тоже  свои*  достоинства,  чтобы  ясно 
увидать  пропасть,  отделяющую  хорошее  исполнете  отъ  дивнаго,  не  говоря 
уже  сценической  несообразности,  заставлявшей  насъ  тогда  закрывать  глаза, 
чтобы  сохранить  хоть  малейшую  иллюзш.  Ар]я  Коревтина,  во  время  которой — 
норный  своей  роли  —  онъ  трясется  отъ  холода  и  страха,  дожидаясь  Гоэля 
въ  проклятой  долин*,  вполне  согласна  съ  характеромъ,  обрисовавшимся  для 
насъ  еще  въ  первомъ  акт*. 

Маленькая  таинственная  легенда,  пропитая  сумасшедшей,  есть  мастерское 
произведено  по  своей  сжатости.  Инструментовка  прип*ва,  возложенная  пооче- 
редно на  вальторнахъ  и  кларнетахъ —  носить  мрачный  и  решительный  коло- 
ритъ,  весьма  подходящШ  къ  положенш. 

Къ  сожал*нда,  нельзя  того  же  сказать  о  следующей  сцен*,  озаглавленной 
большой  дуэтг  буффъ.  Разсказъ  Диноры  предупреждаетъ  Корентина  объ  опас- 
ности, которая  грозить  ему,  если  онъ  первый  дотронется  до  клада,  къ  чему 
Гоэль  хочеть  принудить  его.  Хитрость  сквернаго  эгоиста  Гоэля  открыта;  планъ 
его  начвнаеть  рушиться;  онъ  сердится — но — р*дмй  случай  у  Мейербера,  — 
ничего  изъ  всего  этого  не  передано  музыкой  дуэта)  Она  ничтожна,  веселость 
ея  искусственна  и  непр1ятна,  и  не  вызываетъ  ничего,  кром*  скуки.  Не  смотря 
на  болышя  спасительныя  сокращена,  дуэть  остается  еще  ужасно  длииенъ. 

Въ  финальной  сцен*  втораго  акта  есть  другой  велики  артистъ,  который 
на  этотъ  разъ  превзошелъ  и  п*вцовъ  и  самаго  Мейербера  —  это  г.  Роллеръ, 
прекрасно  рисующШ  декорацш  и  весьма  искусный  машинистъ.  Проклятая  до- 
лина, громъ,  молшя,  естественный  водопадъ,  плотина,  прорванная  потокомъ — 
все  это  производить  волшебный  эффектъ  и  даетъ  полную  иллюзш.  Хотя  можно 
бы  пожелать  по  больше  шума  въ  моментъ  крушешя  моста.  Ударъ  молнш  въ 
мостъ  всегда  сопровождается  страшнымъ  грохотомъ.  Известно,  что  Мейерберъ, 
весьма  придирчивый  при  осуществленЗи  своихъ  «фантазНЬ— самъ  руководилъ 
французскими  и  немецкими  машинистами,  чтобы  какъ  можно  лучше  воспроиз- 
вести громовый  ударъ  въ  этой  сцен*,  и  остался  доволенъ  только  тогда,  когда 
ему  удалось  достигнуть  чего  то  въ  род*  внезапнаго  обвала  ц*лаго  ряда  пу- 
шечныхъ  ядеръ. 

Мысль  заставить  козу  переходить  мостъ  во  время  молнш  и  заставить 
следовать  за  нею  сумасшедшую — весьма  поэтична  и  партийна.  За  отсутстаемъ 
интереса  въ  самой  пьес*,  можно  считать  себя  счастливымъ,  наталкиваясь  хоть 
на  клочекъ  поэзш  въ  иллюзш  постановки. 

Тишина  поел*  бури,  прекрасное  синее  небо  поел*  волнешй  грозы,  весе- 
лый пейзажъ  поел*  «проклятой  долины» — воть  все  содержан1е  первой  половины 
посл*дияго  акта.  Но  эти  прелестные  контрасты,  которые  встречаются  уже  въ 
Фрейшютцтъ  Вебера,  увлекли  Мейербера  слишкомъ  далеко  въ  страну  недости- 
жимыхъ,  или,  по  крайней  м*р*,  р*дко  осуществляющихся  утотй. 

Въ  этомъ  акт*  есть  охотникъ  и  косецъ,  которые  появляются  только  для 
того,  чтобы  ироп*ть  куплеты  п,  впосл*дств!И,  вм*ст*  съ  двумя  пастухами,  сп*ть 
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Ра{ег  поз1ег,  молитву  въ  4  голоса,  безъ  оркестра,  весьма  интереснаго  стиля  и 
довольно  трудную.  Это  что-то  въ  род*  вводнаго  концерта;  но  «концерта» 
долженъ  отличаться  прежде  всего  прекраснымъ  исполнешемъ — а  разв*  можно 
этого  ожидать,  если  названный  роли  ограничиваются  этой  единственной  сценоб? 
Музыкальная  вставка  необходимо  выполняется  второстепенными  лицами,  мало 
способными  придать  исполнешю  привлекательность.  Эффекта  пропадаетъ  я 
впечатлите  третьяго  акта  испорчено.  У  насъ  —  по  необходимости  —  сделали 
сильный  сокращешя.  Выпускаютъ  всю  первую  половину  третьяго  акта,  оставляя 
только  куплеты  охотника  (г.  Гассье),  имйюпце  связь  съ  инструментальной  пре- 
лндоей,  но— по  правд*  сказать — они  очень  смЪшны,  появляясь  какъ-то  неожи- 
данно среди  пьесы,  съ  которой  ннч-Ьмъ  не  связаны. 

Гоэль  спасъ  Динору  изъ  ручья,  но  она  еще  не  вернулась  къ  жизни.  Му- 
зыкальный рисунокъ  сентиментальна™  романса,  который  Гоэль  поеть  въ  своенъ 
горестномъ  положенш,  весьма  кр&сивъ;  онъ  гаструментованъ  восхитительно,  но, 
плохо  исполняемый  г.  Гращани,  не  производить  никакого  эффекта. 

Во  время  релипозной  процессш,  къ  бедной  ДиноргЬ  возвращается  жизнь 
н  разсудокъ  —  это  составляетъ  красивый  финалъ,  очень  искусно  веденный  въ 
сценическомъ  и  въ  музыкальномъ  отношешяхъ. 

Самая  счастливая  находка  для  вдохновешя  Мейербера, —  это  фраза, 
въ  которой  Динора  старается  припомнить  мотивъ  хора  «Святая  Марк»;  въ 
немъ  эта  мелод1Я  выступаетъ  мрачная  и  неясная,  чтобы  череаъ  мгновение  раз- 
вернуться во  всемъ  своемъ  н*жномъ  блеск*.  Г-жа  Патти  блистаеть  въ  этомъ 
финал*,  какъ  и  во  всей  пьес*,  столько  же  своею  виртуозностью,  сколько  и 
изящною  тонкостью  сценической  игры  и  врожденной  прелестью  всего  своего 
существа. 

Но  въ  общемъ,  третШ  актъ  гораздо  слабее  предшествовавшихъ.  Въ  этомъ 
простомъ  содержали  не  было  достаточно  матер1ала  для  трехъ  больпгахъ  актовъ. 
Чувствуется  усилге  автора  расширить  рамки  въ  ущербъ  цельности  впечатле- 
ны. По  настоящему,  это  произведете,  избавленное  отъвсЬхъ  вставокъ  и  лиш- 
нихъ  сценъ,  должно  бы  содержать  одинъ  актъ  въ  трехъ  картинахъ:—  одна  въ 
сумеркахъ,  одна  ночью  и  последняя  при  полномъ  разевать. 

Сокращенная  партитура  неизмеримо  выиграла  бы  въ  сил*.  Говорить  даже, 
что  первоначальная  мысль  великаго  композитора  и  была  такова,  но  что  онъ 
поддался  требовашямъ  театральныхъ  директоровъ,  ц*нившихъ  три  акта  Мейер- 
беровской  пьесы  выше,  ч*мъ  одинъ  актъ,  который  не  въ  состояшн  занять  весь 
вечеръ. 

Бо  всякомъ  случае,  такое  произведете,  какъ  «ПлоэрмельскШ  праздникъ», 
не  смотря  на  всЬ  свои  недостатки,  есть  настоящее  торжество  для  публики  н 
для  артистовъ,  и  весьма  жаль,  что  постановку  этой  оперы  отложили  до  конца 
театральна™  сезона.  Сколько  времени  потеряно  на  постановку  и  на  слушаше 
пошлыхъ  оперъ,  когда  въ  запас*  оставалась  драгоценная  вещь  Мейербера. 
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Взглядъ  на  русскую  оперу  въ  Маршнскомъ 

театр*  *)• 

Врага  нтальяисвой  оперы. — Правы-»  они?— Параллель  между  итальянской  и  русской  опе- 
рами.— Несогласия  относительно  точки  врвтя. — Несколько  отсталая  культура.— Трудности 
артистической  карьеры  въ  Росс1и.— Обаоръ  нынФшняго  персонала  русской  оперы.— Сопрано- 
г-жи  Платонова,  Меньшикова,  Давыдова,  Булахова,  Михайловская;  меццо-сопрано  или 
контральто:— г-жи  Лавровская,  Леонова,  Шредеръ;— тенора:  гг.  Мельинковъ,  Кореовъ,  Со- 
болев*, Кондратьевъ,  Сар1отти,  Васильевъ  1-й,  Петровъ.— Ни- 
сколько словъ  по  поводу  «Пророка!  и  по  поводу  репертуара.—» 
Оркестръ  и  его  дирижеръ. 


}ежду  нашими  русскими  фельетонистами,  решающимися 
говорить  о  музыке,  есть  тайе,  которые  —  желая,  ве- 
роятно, доказать  свой  пламенный  патрютизмъ — дЬлаютъ 
все  возможное,  чтобы  унизить  итальянскую  оперу,  на- 
зывая нашъ  Большой  театръ  старой  шарманкой,  съ  ко* 
торой,  по  временамъ,  сдуваютъ  пыль  и  въ  которую 
вставляютъ  несколько  новыхъ  валиковъ  взамЪнъ  ста- 
рыхъ,  уже  слишкомъ  поврежденныхъ  и  т.  д.  Эта  прекрасная  манера  смотреть 
ва  вещи  можетъ  нравиться  известной  части  нашей  публики,  но  большинство 
разсудительныхъ  людей  никогда  не  будетъ  на  сторон*  этихъ  шутниковъ,  дМ- 
ствующихъ  по  разсчету,  не  имеющему  ничего  общаго  съ  действительнымъ 
искусствомъ. 

Русски  по  происхождевш,  и  имея  счастье  работать  для  сцены  нацю- 
нальной  оперы,  я  не  могу  быть  обвиненъ  въ  недостатке  патр!отическихъ 
чувствъ  и  симпатШ,  но  по  моему  мн'Ьнио,  какъ  и  по  мнейю  многихъ  дру- 
гихъ  лицъ — искусство  космополитно.  И  я  не  перестану  повторять,  что  суще- 
ствоваше  у  насъ,  более  или  менее  блестящей  итальянской  оперы,  весьма 
полезно  для  развитая  русской  оперы,  но  при  двухъ  условгяхъ. 
Вотъ  эти  два  услов1я: 

1.  Нужно,  чтобы  персоналъ  итальянской  трупы  и  выборъ  его  репертуара 
способствовали  достижению  образцовыхъ  произведешй,  почти  неызможныхг 
еще  для  русской  оперы  по  несколькимъ  причинамъ. 

2.  Нужно,  чтобы  админиетращя  Императорскихъ  театровъ  уделяла  рус- 
ской опере,  какъ  можно  больше  заботливости,    параллельно    съ   итальянской, 


*)  €Ье  Мопде  МивкаЪ  1870,  М  1. 
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во  всЬхъ  отношешяхъ,  т.  е.  не  отдавая  иностранному  персоналу  и  репертуару 
слишкомъ  явнаго  предпочтешя,  что  было-бы  обидно  для  нашей  нацюнальной 
гордости,  каковы  бы  ни  были  достоинства  европейскихъ  знаменитостей,  пожи- 
нающихъ  у  насъ  лавры  и  золото,  и  какъ  бы  ни  были  ц$нны  произведешя, 
исполняемыя  итальянской  труной. 

Почти  каждый  день  мы  им&емъ  блестящее  доказательство  нелепости 
тЬхъ,  кто  видить  только  зло  въ  существовали  у  насъ  въ  Петербург*  пре- 
восходной итальянской  оперы.  Въ  тотъ-же  вечеръ,  когда  даютъ  безсмертнаго 
с  Цирульника  >  съ  такой  феноменальной  Розиной,  какъ  Аделина  Патти,  обшир- 
ный залъ  Мар1инскаго  театра,  въ  свою  очередь  полонъ,  если  въ  немъ  даютъ 
знаменитая  произведешя  нашего  Глинки  съ  новыми  исполнителями,  или 
«Пророка»  Мейербера  съ  г-жей  Лавровской  въ  роли  Фидесы.  Соседство 
итальянской  оперы  не  можетъ  повредить  нашей  нацюнальной  опер*;  наобо- 
ротъ,  оно  возбуждаетъ  соревноваше,  а  соревноваше,  какъ  известно,  есть  боль- 
шой двигатель  искусства. 

Но  провести  параллель  между  итальянцами  и  русскими  въ  д4л4  оперы, 
весьма  трудно,  если  не  встать  на  настоящую,  единственно  возможную,  въ 
этого  рода  вопросахъ,  точку  зр'Ьнш. 

Эта  точка  зр*шя  доступна  только  тому,  кто  умнеть  понять  историче- 
ское развитее  какого  нибудь  явления,  лрогрессъ  нашей  культуры,  нашей  ди- 
ви лизащ  и,  необходимо  отсталыхъ  отъ  всемгрной,  космополитной  культуры  въ 
стран*,  которая,  какъ  государство,  моложе  своихъ  европейскихъ  сосЬдей. 

Вн4  этой  точки  зр&шя — будетъ  господство  несправедливой  оценки  «за» 
или  «противъ*  современнаго  состояшя  нашего  русскаго  искусства. 

Поэтому,  вы  найдете  во  всЬхъ  русскихъ  хроникахъ,  журнальныхъ  отче- 
тахъ  и  обозрЪшяхъ,  одни  допотопныя  мн4н1я  (за  некоторыми  редкими  исклю- 
четями),  въ  отношеши  нацюнальной  оперы. 

Сравнительная  молодость  всей  нашей  культуры  никогда  не  входить,  какъ 
с  обязательная  первоначальная  причина»,  въ  приговоры,  произносимые  нашими 
журналистами  надъ  т4мъ  или  другимъ  п4вцомъ,  надъ  тЬмъ  или  другимъ  сце- 
ническимъ  произведешемъ. 

Росс1Я  идетъ  по  сл*дамъ  европейской  культуры,  идетъ  быстрыми  ша- 
гами, дЬлаетъ  громадные  успехи  во  всевозможныхъ  отношешяхъ.  Наше  оте- 
чество, конечно,  сравняется  съ  Европой  во  всЬхъ  достигнутыхъ  ею  резуль- 
татахъ  высшей  цивилизащи,  но  это  не  дЬлается  сразу...  а  это  небольшое, 
историческое  замедлеше  почти  никогда  не  берется  во  внимаше  именно  тамъ, 
гд4  оно  должно  бы  быть  средоточ1емъ  всего  суждешя. 

Позвольте  мн4  поговорить  о  моей  спещальности,  привести,  какъ  прим'Ьръ 
для  сравненк— карьеру  опернаго  композитора. 

Возьмемъ  Мейербера.  Маститый  артистъ  возьигЬлъ  весьма  основатель- 
ное нам^реше  работать  для  первой  въ  М1р4  оперной  сцены — Сгаш!  Орбга  въ 
Париж*;  его  предшественниками  на  той-же   сцеяЬ  были:  Россини,  съ  своимъ 
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сВилыельмомъ  Теллемъ»,  Обёръ,  съ  своей  «Немой» — а  за  двадцать  лить  до 
нихь:  Спонтннн,  съ  своей  «Весталкой»,  Еще  до  Спонтинн  быль  —  исполинъ 
Глюкъ;  Глюкъ,  въ  свою  очередь  им$лъ  образцами:  Рамо  и  Лулли.  Какая 
преемственность!  Больше  столМя  прогресса  и  наслЪдственныхъ  трудовъ  пе- 
редъ  лицомъ  самой  восторженной  и,  въ  тоже  время,  самой  разсудительной 
публики! 

Перейдемте  теперь  къ  несчастному  русскому  музыканту,  который  обла- 
даете фантаз1ей,  въ  душ*  котораго  есть  драматизмъ,  все  существо  котораго 
проникнуто  музыкой.  Природа  побуждаете  его  творить;  какъ  русск!й,  онъ 
можетъ  иметь  въ  виду  только  русскую  сцену.  Онъ  ищете  образцовъ,  кото- 
рымъ  могъ  бы  следовать,  которые  могли  бы  направить  его  шаги  въ  этой 
неизмеримо  трудной  области. 

Вместо  всякихъ  предшественниковъ  у  него  есть  только  одинъ  серьезный 
и  удачный  трудъ:— опера  Глинки:  «Жизнь  за  Царя».  Вторая  опера  нашего 
великаго  соотечественника— прекрасная,  какъ  партитура,  но  лишенная  всякаго 
сценическаго  интереса— не  можете  служить  образцомъ  для  «драматическаго» 
композитора.— сРусалка»  Даргомыжскаго  съ  своими  прекрасными  стремлешями 
въ  отношении  драмы,  въ  конце  концовъ  есть  только  произведете  посредствен- 
наго  таланта.  И  вотъ  все,  такъ  какъ  «Аскольдова  Могила»,  знаменитая 
опера  Верстовскаго,  не  смотря  на  некоторый  достоинства,  есть  ничто  иное, 
какъ  большой  водевиль! — Понятно,  что  одно  произведете  не  можете  служить 
безусловнымъ  руководствомъ  и  образцомъ,  въ  особенности,  когда  сюжете  и 
концетця  этого  произведен^  ограничиваются  данными  слишкомъ  исключи- 
тельно нащональными  и  патрютическими. 

Бели  русски  артисте  хочете  оставаться  оригинальнымъ,  ему  предстоите 
трудная  задача  проложить  себе  путь  среди  колючихъ  зарослей,  по  невозде- 
ланной земле,  черезъ  девственный  лесъ,  оставшШся  нетронутымъ,  благодаря 
безпечности  и  невежеству  нашихъ  предковъ.  И  после  этого  требуюта,  чтобы 
мы,  бедные  возделыватели  почвы,  которую  предстоите  еще  распахать,  при 
первомъ-же  дебюте  выказывали  всю  гращю,  все  изящество  техъ  счастливыхъ 
авторовъ,  которые  съ  детства  спокойно  прохаживаются  по  прекраснымъ, 
роскошнымъ  садамъ,  разукрашеннымъ  со  всевозможнымъ  великолешемъ  пла- 
стическихъ  искусствъ  и  подъ  небесами,  более  приветвливыми,  чЪмъ  наше 
Петербургское  небо!.. 

Относительно  нашихъ  лриродныхъ  певцовъ  и  певицъ  —  таже  истор1я! 
Исходя  очень  часто  изъ  нйдръ  нашихъ  наименее  цивилизованныхъ  губернШ, 
окруженные  средой,  далеко  неблагопр1ятной  для  артистическаго  развита,  ли- 
шенные всякихъ  средствъ  къ  образованно  ума  и  вкуса,  наши  артисты  могутъ 
разсчитывать  только  на  большую  или  меньшую  силу  и  гибкость  своего  та- 
ланта, на  свои  врожденный  способности.  Удивительно,  что  не  смотря  на  все 
эти  неблагощнятныя  услов1я,  мы  им'Ьемъ  на  сцене  русской  оперы  несколько 
настоящихъ  великихъ  талантовъ,  такихъ  артпстовъ,  которые  и  въ   отношен  1  и 
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игры,  и  въ  отношейи  голосовъ,  могли  бы  сделаться  европейскими  знамени- 
тостями. Мы  прииосимъ  имъ  т*мъ  большую  дань  удивлешя  и  горячей  сям* 
патш. 

Поел*  этого  вступлеи1я,  которое  казалось  намъ  необходимым!»,  подверг- 
немъ  обзору  весь  персоналъ  нашей  русской  поющей  труппы,  а  загЬмъ  <жа- 
жемъ  два  слова  о  ея  репертуар*. 

Персоналъ  русской  оперы  вообще  очень  богать  въ  настоящее  время — а 
въ  отношенш  подотавиыхъ  актеровъ  и  артистовъ  на  второстепенныя  роли — 
далеко  превосходить  итальянскую  труппу,  что  составляетъ  громадное  преиму- 
щество для.  оложныхъ  произведен^  (врод*  с  Пророка»,  наприм*ръ). 

При  моей  довольно  краткой  оц*нк*  личностей,  я  не  им*ю  въ  виду  ни- 
чего, кром*  истины  и  искусства,  поэтому  я  не  буду  щадить  ничье  самолюбие; 
только  въ  такомъ  случа*  подобное  обозр*н!е  можете  им*ть  некоторый  смыслъ. 
Приотупимъ  къ  обзору  въ  порядки  даапозоновъ. 

Для  амплуа  примадоннъ — сопрано  у  насъ  есть  г-жа  Платонова.  Въ  смы- 
сл* голоса,  тембра  н  ум*иья  п*ть — она  оставляетъ  желать  многаго.  Но  она 
прекрасная  актриса  и  испытанная  музыкантша.  Два  качества,  которыми  весьма 
немнопя  изъ  изв*стныхъ  п*вицъ  им*ютъ  право  гордиться,  два  качества,  ко- 
торыми въ  особенности  дорожать  композиторы  и  вс*,  понимающее  музыку  не- 
сколько иначе,  ч*мъ  простые  соггесЫапй».  Лучшая  роль  г-жи  Платоновой  — 
это  сРусалка»  Даргомыжскаго:  роль,  которую  она  съум*ла  создать  и  которой 
она  придала  должное  значете.  Но  эта  выдающаяся  артистка  прекрасно  и  съ 
большимъ  достойнствомъ  передаетъ  также  роли  Антониды  и  Людмилы  въ 
операхъ  Глинки.  Нечего  говорить,  что  г-жа  Платонова  приносить  громадную 
пользу  репертуару,  переводному  съ  н*мецкаго  и  французскаго.  Она  артистка 
во  вкус*  г-жи  Краусъ,  н*мки,  им*ющей  въ  настоящее  время  громадный 
усп*хъ  на  сцен*  итальянской  оперы  въ  Париж*. 

Г-жа  Меньшикова  составляетъ  противуположность  достоииствъ  своей  со- 
перницы. Великол*пный  голосъ,  восхитительный  тембръ,  р*дкая  быстрота  и 
гибкость  въ  вокализ* — но  интонащя...  не  твердая,  вкусъ  къ  фюритурамъ, 
испорченный  неудачными  стремлешянн  сд*латься  п*вицей  «а  ШаПеппе» — ак- 
триса по  инстикту,  по  темпераменту,  безъ  мал*йшаго  пошгпя  о  сценическомъ 
искусств*.  Г-жа  Меньшикова  такая-же  плохая  музыкантша,  какъ  некоторый 
итальянешя  п*внцы— (ея  образцы,  ея  сидеалъ»),  и  ей  съ  трудомъ  удается 
освоиться  съ  произведениями  н*сколько  строгаго  русскаго  стиля,  родственнаго 
немецкому  стилю.  По  временамъ  ей  удается  выказать  драматическое  чувство, 
но  все  это  также  слабо,  какъ  н  ея  интонащя.  Композиторъ  почти  никогда  не 
можетъ  разечитывать  на  нее  въ  отношеши  музыкальнаго  исполнен1я,  а  что 
касается  драматической  концешци,  то  она  завысить  у  йен  отъ  минутнаго 
вдохновешя,  отъ  каприза,  отъ  случая.  Она  никогда,  ни  на  секунду,  не  заду- 
мывалась надъ  т*мъ,  что  она  поетъ  и  что  она  д*лаетъ  на  сцен*.  Эта  не- 
брежность часто  весьма  опасна  и  не  всегда  им*етъ  усп*хъ. 
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Но,  повторяю,  действительно  блестялця  качества  ея  голоса  и  ея  драма- 
тичешй  инстинктъ  такъ  сильны  и  такъ  обворожительны,  что  я  знаю  компо- 
зитора—критика, который  ставить  г-жу  Меньшикову  гораздо  выше  Патти,  и, 
говоря  о  п*ши  и  даже  объ  игр*  «русской  дивы»,  выражается  всегда  въ  пре- 
восходной степени.  Ми*  хочется  верить,  что  этотъ  господинъ  говорить  въ 
своемъ  фельетон*  по  «артистическому»  уб*ждент.  Но  нужно  же  обладать 
большими,  действительными  достоинствами,  чтобы  возбудить  подобный  энту- 
31азмъ.  И  этотъ  энтуз!азмъ  разделяется  довольно  большой  частью  нашей  пу- 
блики. Г-жа  Меньшикова  им*ла  блестящ1е  успехи. 

Есть  у  насъ  еще  примадонна  сопрано,  дебютировавшая,  я  то  довольно 
несчастливо,  въ  одной  только  роли  Маргариты — это  г-жа  Давыдова.  Дождемся 
какой  нибудь  роли,  бол*е  благопр1ятной  для  ея  небольшая  голоса. 

Г-жа  Булахова  была  въ  свое  время  однимъ  изъ  столповъ  русской  оперы, 
но  это  время  прошло  и  съ  нимъ  вм*ст*  исчезъ  ея  голосъ,  отъ  котораго 
остается  уже  слишкомъ  мало.  Неверная  интонащя  никогда  не  была  гр*хомъ 
этой  трудолюбивой  артистки. 

Грустную  участь  потери  голоса  разд*ляегь  и  г-жа  Михайловская,  ар- 
тистка бол*е  молодая,  ч*мъ  г-жа  Булахова,  которая,  казалось,  должна  им*ть 
будущее.  Теперь  у  нее  остается  одна  только  роль  Джемми  въ  с  Вильгельм* 
ТеллЪ»,  да  и  та  не  всегда  удается  ей! 

Говоря  о  г-ж*  Михайловской,  мы  уже  переходимъ  къ  категорш  с  меццо- 
сопрано»  и  «контральто».  Зд*сь  прежде  всего  блистаетъ  жемчужина  труппы — 
г-жа  Лавровская.  У  нея  скорЬе  меццо-сопрано,  ч*мъ  настоящей  контральто, 
но  ея  восхитительный  голосъ  съ  бархатистымъ  тембромъ,  изящный  и  лешй 
въ  произношеши,  богато  одаренъ  довольно  низкими  нотами.  Она  съ  большимъ 
усп*хомъ  занимаетъ  амплуа  контральто  во  вс*хъ  роляхъ,  написанныхъ  Глин- 
кою для  тнпичнаго  контральто  г-жи  Петровой  (которая  блистала  на  нашей 
сцен*  л*тъ  тридцать  тому  назадъ  и  внезапно  на  сцен*  потеряла  голосъ, 
всл*дств1е  переутомлены.  Къ  св*денш  г-жи  Лавровской!).  Тэмбръ  ея  голоса  и 
драматическое  чувство,  которое  она  вкладываетъ  во  все,  что  она  поетъ,  про- 
изводить на  слушателей  невольное  и  неотразимое  вл1яше.  Эта  артистка  всегда 
покоряетъ  себ*  публику;  будучи  еще  очень  молода,  она  им*етъ  передъ  собою 
громадную  будущность  и  всеаирную  изв*стность,  если  она  съум*етъ  сберечь 
свои  богатая  средства.  Въ  роли  Зибеля  въ  «Фауст*»  она  гораздо  лучше 
г-жи  Требелли.  За  посд*днее  время  она  создала  трудную  и  опасную  для  го- 
лоса роль  Фидесы  въ  «Пророк*».  Она  восхитительна  въ  роли  Фидесы  (если 
не  требовать,  чтобы  она  сравнялась  съ  В1ардо  въ  драматической  игр*  и  въ 
виртуозности,  доведенной  до  совершенства),  но  желая  ей  добра,  мы  дадимъ 
ей  полезный  сов*тъ:  ей  не  сл*дуетъ  никогда  п*ть  большую  тюремную  арш 
(въ  пятомъ  д*йствш).  Это  масса  фюритуръ  дурнаго  вкуса,  которыми  Мейер- 
беръ  ухитрился  испортить  одно  изъ  лучшихъ  своихъ  творешй,  только  уто- 
мляетъ  п*вицу  и  слушателей.  Хорошая  «купюра»  въ  этой  гигантской  партитур* 
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была  бы  очень  выгодна,  а  мы  слишкомъ  дорожинъ  г-жей  Лавровской,   слиш- 
комъ  ц*нимъ  ее,  чтобы  не  сл*дить  за  т*мъ,  что  для  нее  полезно. 

Другая  артистка  того  же  дгапазона  и  на  томъ  же  амплуа — это  г-жа  Лео- 
нова. Она  пережила  уже  свои  золотые  дни,  и  приближается  къ  концу  своей 
артистической  карьеры,  но  она  все  еще  весьма  замечательная  драматическая 
ггЬвица;  у  нее  несравнено  больше  таланта,  больше  божественнаго  огня,  ч*мъ 
у  многяхъ  артистокъ,  пользующихся  европейской  славой,  а  тембръ  ея  голоса 
одинъ  изъ  самыхъ  симйатичныхъ.  Въ  роли  Аэучены  (одна  изъ  самыхъ  удач- 
ныхъ  ея  создавай)  она  превосходить  вс*хъ  «Азучеяъ»,  бывшихъ  на  итальянской 
сцен*  съ  тЬхъ  поръ,  какъ  даютъ  с  Трубадура»  въ  Петербург*.  Во  многихъ 
русскихъ  операхъ  она  занимаеть  очень  заметное  м*сто,  и  благодаря  своему 
таланту  и  своей  большой  сценической  опытности,  она  ум*етъ  придать  значе- 
ше  совсЬмъ  ничтожнымъ  ролямъ,  какъ  наприм*ръ  роль  сос*дки  Марты  въ 
«Фауст*»  Гуно. 

Еще  одно  контральто,  бол*е  настоящее  «контральто»,  можетъ  быть,  ч*мъ 
два  предшествующихъ — это  г-жа  Шредеръ;  но,  современи  ея  замужества,  го- 
лось  ея,  недостаточно  гибкШ  по  природ*,  и  ограниченный  по  доапазону,  много 
утратилъ  въ  сил*  и  достоинств*.  Пять.л*тъ  тому  назадъ  она  дебютировала 
въ  самыхъ  значительныхъ  роляхъ  своего  амплуа,  а  теперь  должна  ограничи- 
ваться второстепенными  ролями.  Но  она  все  таки  очень  полезная  артистка  и 
иногда  трудно  заменить  ее. 

Н*которыя  маленьшя  роли,  не  требуюпця  болыпаго  голоса,  очень  хорошо 
исполняются  г-жей  Горбуновой  (которая  собственно  принадлежитъ  къ  персоналу 
хора).  Она  съум*л$  сделаться  необходимой  и  ее  заметили  въ  ея,  бол*е  ч*мъ 
скромномъ,  амплуа. 

Оставляя  женсше  голоса,  зам*тимъ,  что  не  смотря  на  довольно  большое 
богатство  труппы,  у  насъ  н*тъ  сильной  п*вицы  для  большихъ  трагическихъ 
ролей  (Норма,  Анна — амплуа  г-жи  Фриччи  у  итальянцевъ)  и  совс*мъ  легкаго 
гибкаго  сопрано  для  комическихъ  партШ. 

Въ  качеств*  перваго  тенора,  мы  им*емъ  феноменальный  голосъ  г.  Ни- 
кольскаго.  Это  теноръ  -  алмазъ,  р*дкШ  теноръ,  —  равнаго  которому  н*тъ 
въ  настоящее  время  ни  на  одной  сцен*  въ  м1р*.  (Настояпце  тенора  все 
больше  и  больше  становятся  редкостью)...  Ни  съ  ч*мъ  нельзя  сравнить  этотъ 
чистый,  н*жный,  ласкаюпцй  ухо  тембръ,  этотъ  голосъ,  который,  даже  въ 
самыхъ  высшихъ  нотахъ,  не  стоить  счастливому  артисту  ни  малЬйшаго  уси- 
Л1Я  —  эти  отгЬнки  въ  п*ти,  начиная  съ  шаниссимо  до  громкаго  фортиссимо, 
проявляюпцеся  у  него  какъ-то  инстинктивно  и  производяпце  драматическое 
впечатл*ше,  почти  независимо  отъ  самого  п*вца.  Этотъ  голосъ  вн*  всякаго 
сравнены!  Но...  въ  нашемъ  увлечеши  ограничимся  сказаннымъ.  Счастливый 
обладатель  этого  голоса-алмаза  поступаетъ  приблизительно  какъ  поступалъ  ве- 
лики Рубини  —  онъ  не.  играешь;  онъ  исчезаетъ  какъ  актеръ  —  и  Хорошо  д*- 
лаетъ,  —  потому  что,   если  онъ  р*шается  «играть»,   выражать   «драматизмъ» 
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своими  жестами,  своей  мимикой,  онъ  вызываетъ  только  см*хъ.  Призваше  актера 
не  его  уд*лъ;  онъ  только  п*вецъ,  и  —  следовательно,  онъ  не  совершенные 
артистъ.  Чтобы  быть  вторымъ  сРубини»  ему  недостаетъ  многаго  собственно 
въ  вокальномъ  искусстт  и  въ  способ*  создавать  высокое  настроеше  чисто 
музыкальное.  Ему  недостаетъ— прежде  всего—  артистнческаго  развитая.  Какъ 
редкое  исключеше,  онъ  сносенъвъ  «Пророк*»,  роль,  которую  онъпоетъ  восхи- 
тительно. 

Г.  КоммиссаржевскШ— это  «1епоге  (И  ^гагга»,  одаренный  красивымъ  го- 
лосомъ, нисколько  слабымъ  для  нашей  обширной  залы,  но  хорошо  обработан- 
ными Онъ  орелестенъ  въ  н*жныхъ,  среднихъ  ситуацшхъ;  стремясь  къ  сель-, 
нымъ  трагнческимъ  эффектамъ,  онъ  впадаетъ  въ  смешное  преувеличено.  Роль 
Фауста  не  удается  ему,  не  смотря  на  внешность,  весьма  подходящую  для  этой 
роли.  Но  онъ  вполне  у  м*ста  въ  «Русалк*»  Даргомыжскаго  и  въ  н*сколькихъ 
другихъ  роляхъ. 

Также  красивъ  высоки  теноръ  у  г.  Васильева  2.  Онъ  часто  зам*няеть 
г.  Никольскаго  во  многихъ  его  роляхъ.  Г.  Васильевъ  2  принадлежите  къ  числу 
артистовъ  безъ  притявашй,  хорошо  исполняющихъ  свои  обязанности,  но  ни- 
когда не  достигающихъ  известности.  Это  участь  «полезностей». 

Молодой  теноръ,  недавно  переведенный  изъ  Москвы,  г.  Орловъ,  одаренъ 
громаднымъ  голосомъ,  соперничающимъ  съ  голосомъ  г.  Никольскаго,  но  мен*е 
богатымъ,  мен*е  пр1ятнымъ  и  мен*е  обработаннымъ.  Вся  будущность  у  него 
впереди,  и,  къ  счастью,  онъ  состоять  изъ  той  матерш,  изъ  которой  создаются 
настояние  артисты.  У  него  есть  драматическое  чутье  и  готовность  отдаться 
серьезному  изучешю  своего  искусства.  Онъ  дебютировалъ  въ  «Трубадур*  >,  въ 
«Жизни  за  Царя»,  въ  роли  Мазашелло  изъ  «Н*мой>  н  въ  н*которыхъ  другихъ 
роляхъ  съ  несомн*ннымъ  усп*хомъ. 

Г.  Булаховъ,  который  быль  раньше  единственнымъ  первымъ  теноромъ 
русской  оперы,  одаренный  очень  симпатичнымъ  тембромъ,  вынужденъ  теперь 
довольствоваться  второстепенными  ролями.  Онъ  превосходенъ  еще  въ  жанр* 
буффъ. 

Г.  Дюжиковъ  скромный  артистъ,  врод*  Васильева  2,  но  играетъ  гораздо 
р*же.  Его  голосъ,  пр1ятнаго  тембра,  не  созданъ  для  большихъ  парий  и  у  него 
н*тъ  привычки  къ  сцен*.  Но,  какъ  и  Васильевъ  2,  онъ  очень  полезенъ  на 
второстепенныхъ  амплуа,  которые  всегда  составляютъ  пр&б*лъ  на  итальянской 
сцен*,  гд*  одному  г.  Пальтриньери  приходится  иногда  исполнять  въ  одной  и 
той  же  пьес*  до  трехъ  ролей. 

Приступимъ  теперь  къ  баритонамъ  и  низкимъ  тенорамъ. 

У  г.  Мельникова  очень  пр1ятный  голосъ,  въ  род*  голоса  Гращани,  при- 
ближающШся  къ  «1бпог-5епо>,  но  н*сколько  ниже,  ч*мъ  у  итальяискаго  артиста. 
Его  манера  п*ть  им*етъ  что-то  чарующее  и  онъ  очень  любимъ  публикою. 
Какъ  актеръ,  онъ  оставляешь  многаго  желать.  Ему  недостаетъ  силы,  энерпи, 
драматическаго  вдохновешя.  Но  роль  Валентина  въ  «Фауст*»  вполн*  удалась 
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ему.  Все,  что  носить  оттЬнокъ  меланхолш  и  мечтательности,  какъ  будто  на- 
рочно для  него  создано.  Сильно  патетически  сцены  не  въ  его  вкус*. 

Другой  баритонъ,  г.  Корсовъ,  недавно  прйхавпйй  изъ  Италш,  дебюта- 
ровалъ  въ  роли  графа  Луна  въ  с  Трубадур*».  Голосъ  хорошо  обработана  но, 
можетъ  быть,  не  достаточно  велнкъ  для  нашего  обширнаго  помЗццешя.  У  него 
есть  живость,  огонь,  но  онъ  преувелнчиваетъ  выражеше,  подобно  итальянцамъ, 
которыхъ  не  следовало  бы  ему  брать  за  образецъ  для  подражашя.  Впрочемъ, 
видно,  что  это  умный  артистъ,  который  съуагЬетъ  применить  свою  опытность 
съ  пользою  для  своихъ  способностей.  У  него. есть  будущее. 

Г.  Соболевъ,  одаренный  красивымъ  баритономъ,  эанимаетъ  амплуа  под- 
ставные актеровъ  и  сполезностей».  Это  много  трудящШся  артистъ,  голосъ 
котораго  придаетъ  блескъ  второстепенйымъ  ролямъ. 

Г.  Кондратьевъ  —  «Ъаззо  сап!ап(е»  составляете  естественный  переходъ 
отъ  баритоновъ  къ  настоящимъ  басамъ.  Тембръ  голоса  этого  прекраснаго  артиста 
не  изъ  лучшихъ;  онъ  несколько  мраченъ  и  монотоненъ,  но  превосходенъ  для 
серьезныхъ  и  характерныхъ  ролей.  Прибавьте  къ  этому,  что  г.  Кондратьевъ 
очень  умный  артистъ  и  не  лишенъ  образовашя.  НЪкоторыя  роли,  созданиыя 
имъ,  и  между  прочимъ  роль  стараго  странника  въ  сРогнЬдЬ  и  роль  Мефи- 
стофеля въ  «ФаустЬ»,  служатъ  доказательствомъ  большаго  дароватя.  Ему  не 
удается  Русланъ  Глинки,  потому  что  въ  этой  неблагодарной  роли  не  при- 
ходится изображать  дЪйствующаго  лица  въ  сценическомъ  отношеяш.  Это  гово- 
рить въ  пользу  его  настоящаго  таланта. 

Г.  Сарютти,  употребляемый  очень  часто  для  второстепенныхъ  ролей, 
весьма  замечательный  артистъ,  н  какъ  актеръ,  и  какъ  характерный  пйвецъ 
въ  партляхъ,  не  превышающихъ  пределы  его  голоса,  очень  снльнаго,  но  не 
обширнаго.  Онъ  склоненъ  къ  преувеличен!ямъ,  но  онъ  великолепно  схватываетъ 
драматичешй  смыслъ  и  ему  удается  придать  значеше  малЪйшимъ  оттЬнкамъ 
ролей,  которыя  онъ  играетъ  и  поетъ  «соп  атоге»  (изъ  любви  къ  искусству). 
Это  чисто  артистическая  натура,  и  также  какъ  предшествующШ  артистъ,  онъ 
им*етъ  большое  значеше  для  музыкальной  драмы. 

«Ваззо  ргоГипйо»,  г.  Васильевъ  1-й,  обладаете  сильн-Ьйшимъ  голосомъ, 
тембръ  котораго  редкой  н  изящной  красоты.  Въ  отношенш  достоинства,  онъ 
такъ  сказать  составляетъ  «репйап*»  къ  голосу  г-жи  Лавровской;  таже  мяг- 
кость, таже  очаровательность,  но  драматшескимъ  чувствомъ  г.  Васильевъ  не 
такъ  богато  одаренъ.  Онъ  занимаетъ  теперь  самыя  важный  роли  своего  амплуа: 
Сусанина  въ  «Жизни  за  Царя>,  Бертрана  въ  «РобертЬ  Д1авол4»,  Гаспара  въ 
«Фрейшютц'Ь»  Вебера.  Онъ  поетъ  во  вс-Ьхъ  роляхъ  очень  хорошо,  но  онъ  не 
даетъ  никакой  отдЬлки  дЬйствующимъ  лицамъ.  Онъ  слишкомъ  неудовлетвори- 
теленъ,  какъ  актеръ.  Роль  Лепорелло,  прекрасно  удавшаяся  ему,  доказала  его 
склонность  къ  жанру-буффъ,  но  въ  амплуа  сЪаззо  ргойшйо»  роли  буффъ  встре- 
чаются только  какъ  исключеше,  а  для  патетическихъ  ролей  нужно  много  условгй, 
которые  не  удовлетворяются  въ  исполнеши  Васильева.  Впрочемъ,  не  смотря  на 
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вс*  его  недостатки,  овъ  все-таки  замечательный  и  заслуженный  артистъ.  Пре- 
красный голосъ  его  заставляетъ  насъ  забывать  множество  сценическихъ  несо- 
вершенствъ,  и  въ  н-Ькоторыхъ  нзъ  своихъ  ролей  (Вальтеръ  въ  Вильгельме  Телле, 
наприм*ръ),  онъ  является  совершенн-Ьйшимъ  артистомъ. 

Г.  Петровъ,  ветеранъ  труппы,  ея  поддержка  въ  продолженш  40  л4тъ, 
замененный  Васильевымъ  1-мъ,  которому,  однако,  не  удалось  заставить  забыть 
его— долженъ  былъ  отказаться  отъ  большинства  своихъ  ролей,  но  онъ  все  еще 
прекрасенъ  въ  роли  Фарлафа  въ  *  Руслан*  >  Глинки  и  въ  роли  мельника  въ 
€ Русалк*»  Даргомыжскаго.  Это  два  типичныхъ  и  несравнениыхъ  творешя. 
Очевидно,  что  мужской  персоналъ  нашей  труппы  еще  богаче,  ч-Ьмъ  персоналъ 
прекраснаго  пола.  Ясно  также,  что  при  такомъ  состав*  труппы,  почти  нЬтъ 
произведенШ,  недоступныхъ  для  нашей  сцены. 

Репертуаръ  теперь  уже  очень  богатъ  и  раанообразенъ  и  расширяется 
съ  каждымъ  сезономъ. 

Основу  репертуара,  конечно,  составляють  русск!я  оперы  и  было  бы  не- 
сомненно лучше  придерживаться  русскммъ,  немецкихъ  и  французскихъ  оперъ, 
чемъ  повторять  на  Маршнскомъ  театре  то,  что  уже  дается  у  итадьянцевъ. 
Но— по  весьма  понятнымъ  причинамъ  —  дирекщи  приходится  иногда  ставить 
переводы  итальянскихъ  н  французскихъ  шесъ,  принадлежащихъ  къ  итальян- 
скому репертуару.  («Трубадуръ»,  «Гаиз!»).  Большею  частью  это  делается 
вследствие  требоватй  певцовъ,  а  загЬмъ  —  такъ  принято  въ  Берлин*  и  въ 
Париже  и  повсюду.  Ригоризмъ  иногда  трудно  проводить  на  практике. 

Блестящая  постановка  «Пророка»  Мейрбера  делаетъ  честь  режиссеру 
русской  оперы,  г.  ОЬтову  (бывипй  теноръ  высокаго  достоинства);  это  образо- 
ванный человекь,  понимаюпцй  все  артистическое  змачеше  своего  поста. 
Исполнеше  этой,  весьма  трудной  оперы,  почти  безукоризненно,  какъ  въ  це- 
ломъ,  такъ  и  въ  подробностяхъ.  Оркестръ,  подъ  управлешемъ  прекраснаго 
капельмейстера,  г.  Направника,  творить  чудеса  по  отчетливости  и  отгЬнкамъ 
(хотелось  бы  большей  быстроты  текста  въ  коронащонномъ  марше  (посвященЫ). 

Хоры  великолепны,  хотя  несколько  слабее,  чемъ  у  итадьянцевъ  (вопросъ 
денежный). 

Въ  конце  концовъ,  опера  Маршнскаго  театра  соперничаетъ  со  своими 
соседями,  но  она  отъ  этого  только  выигрываетъ. 
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предмет*  *). 


I  стор1Я  музыки  въ  полномъ,  общемъ  объем*  сравнительно  съ 
истор1ей  другихъ  искусствъ  область  довольно  юная,  недоста- 
точно разработанная.  Сколько  нибудь  серьезно,  системати- 
чески, принялись  за  это  д*ло,  конечно,  ученые  кропотуны 
н*мцы,  но  и  то  не  дальше,  какъ  въ  конц*  прошлаго  в*ка. 

При  такой  молодости  самой  науки  невозможно  предпо- 
ложить, чтобы  ея  важность  для  развитая  искусства,  для  му- 
зыкальнаго  просвгыцетя  со  вс*хъ  возмолсныхъ  сторонъ,  была  хоть  сколько 
нибудь  в*рно  оценена  большинствомъ  людей,  изъ  числа  даже  сильно  интере- 
сующихся самою  музыкою  и  ея  судьбами. 

Легко  догадаться  также,  что  при  такомъ  положеши  этого  д*ла,  вълемъ 
преобладаютъ  еще  и  въ  наше  время  самыя  дишя  понятая,— изъ  исторш  лите- 
ратуры, наприм'Ьръ  безпощадно  изгнанныя  уже  много  десятковъ  л*тъ  назадъ. 
Не  диво,  что  даже  въ  Гермаши,  зтомъ  средоточш  всякаго  рода  учености, 
въ  музыкальныхъ  училищахъ,  въ  такъ  называемыхъ  консерватор1яхъ,  кафедра 
«истор1Я  музыки»  играетъ  роль  чего-то  добавочнаго,  прикладная),  —  предмета 
ученой  роскоши,  въ  род*  кафедры  эстетики  въ  университетахъ  или  класса 
рисовашя  въ  прежняго  устройства  гимназ1яхъ. 

И  действительно,  если  смотреть  обыкновеннымъ  поверхностнымъ  взгля- 
домъ  на  обучеМе  музыке  съ  ея  практической,  ремеслено-виртуозной  стороны, 
им*ть  ц*лью,  чтобы  такой-то  воспитанникъ  училища  во  столько-то  времени, 
выучился  музыкальному  д*лу  также  исправно,  какъ  мальчикъ,  отданный  въ 
€  науку»  мастеру  на  столько-то  л*тъ,  выучивается,  наприм'Ьръ,  «сапожному» 
мастерству,  то — для  чего-же  тутъ...  истор1Я  искусства?  Она  будеть  столько-же 
лишнею  обузою  для  учащаго  и  для  воспитанника,  какъ  наприм'Ьръ,  лекщи  о 
древне-римскихъ  сандал1яхъ,  съ  перечнемъ  знаменитыхъ  ремесленниковъ  по 
этой  части  при  Цицерон*  и  Шиши,  будутъ  совершенно  не  нужными  для 
мальчика,  отданнаго  на  выучку  знаменитому  сапожнику.  Отъ  него  требуютъ, 
чтобы  онъ  пару  сапогъ  сшилъ  «поновЪйшеймод'Ь»,  а  его  б*дняжку  заставляютъ 
долбить  наизусть  каюя-то  совеЬмъ  чуж1я  имена  далекихъ  людей,  умершихъ  за 
восемнадцать  в*ковъ  назадъ! 


*)  с  Музыкальный  Св*тъ>,  1870  г.,  №  4. 
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Не  самая-ли  верная  параллель  и  съ  воспитанникомъ  музыкальнаго  учи- 
лища? Оть  него  требують,  чтобы  онъ  б*гло  и  отчетливо  игралъ,  положимъ 
на  скрипк*,  чтобы  онъ  могъ  участвовать  въ  оркестр*,  не  портя  д*ла,  чтобы 
онъ  могъ,  при  случае,  оркестровать  какой  нибудь  вальсикъ  или  написать  ка- 
кой нибудь  антрактъ  или  увертюру,— на  что-жъ  для  всего  этого  знать  на  па- 
мять, что  какой-то  Терпандеръ  въ  VII  в*к*  до  Р.  X.,  къ  четыремъ  струнамъ, 
бывшимъ  въ  употреблеши  на  древне-эллинской  лир*  (на  которой  теперь 
никто  въ  св*т*  не  играетъ),  прибавилъ  еще  три  струны,  или  что  какой-то 
монахъ  Гукбальдъ,  въ  X  в*к*  по  Р.  X.,  измышлялъ  кайя-то  диия  посл*до- 
ван1Я  изъ  квинтъ  и  октавъ— невыносиыыхъ  для  теперешняго  музыкальнаго 
слуха?  Прим*нев1я  именъ  и  д*йстШ  этихъ  историческихъ  деятелей  къ  хорошей 
тргъ  на  скрипкгъ  во  второй  половин*  нашаго  девятаго-на-десять  в*ка  н*тъ, 
разумеется,  ни  мал*йшаго.  Что  не  применимо,  то  безполезно  и — д*ло  съ  кон- 
цомъ.  Но,  спросите  вы,  для  чего  же  и  въ  самомъ  д*л*  преподаютъ  «исторш 
музыки»  (въ  такомъ  ея  вид*)  въ  консерваторгяхъ? 

Отв*тъ  простъ:  это  остатокъ  н-Ьмецкой  рутины,  которая  съ  понятшмъ 
серьезнаго  курса  чего  нибудь  (наукъ  или  искусства)  неизменно  соединяетъ 
обучеше  «исторш»  этого  предмета,  хотя  номинально,  въ  самомъ  сухомъ,  не- 
л*по-схоластическомъ,  безсмысленномъ  вид*.  Въ  иде*  —  сочеташе  исторш 
предмета  съ  преподавашемъ  самаго  предмета  есть  требование  самое  законное, 
самое  логическое  и  самое'  плодотворное,  какъ  только  преподаваше  возвышается 
до  истинной  «науки».  Все  д*ло  только  въ  тоь^ь,  что  эта  «идея«  осуществляется 
обыкновенно  до  невероятности  плохо  и  состоять  въ  самомъ  р*зкомъ,  траги- 
комическомъ  и  непримиримомъ  противор*чш  съ  «ремесленнымъ»  взглядомъ 
на  искусство  и  на  его  преподаваше,  взглядомъ,  встр*чаемнмъ  сплошь  и 
рядомъ  даже   между   такъ    называемыми  образованными  музыкантами. 

Да,  действительно!  Для  того,  чтобы  выучиться  играть  на  скрипк*  или 
на  фортешано,  «выучиться»  такъ,  какъ  выучиваются  шить  сапоги  или  пере- 
плетать книги,  для  этого—  обучеше  с  исторш  музыки*  р*шительно  безполезно, 
р4шительно  лишняя  обуза. 

Между  этимъ  преподавашемъ  музыкальнаго  «ремесла»  и  перечнемъ  хро- 
нологш  и  именъ  зам*чательныхъ  музыкантовъ,  от*  Орфея  до  Рихарда  Ваг- 
нера, невозможно  отыскать  и  т*ни  разумной  связи.  Къ  стыду  музыкальнаго 
д*ла,  эта  каррикатурная  педагогика  еще  въ  полномъ  ходу. 

Но  в*дь  есть  возможность  и  даже  законная  въ  своемъ  род*  необходи- 
мость смотр*ть  на  музыку  не  какъ  на  ремесло,  а  какъ  на  «искусство»,  иду- 
щее совс*мъ  параллельно  съ  высшими  судьбами  цивилизащи,  на  искусство 
родственное,  быть  можетъ  равное — высшему  выраженш  челов*ческаго  интел- 
лекта,— т.  е.  искусству  поэзги  словесной. 

Взгляните  на  музыку  съ  этой  точки  и  вы  увидите,  что  тутъ— въ  отно- 
шении в*рнаго  понимашя  того,  что  было  и  есть,  и  того,  что  должно  быть  и 
будетъ  въ  искусств* — шагу  ступить  невозможно  безъ  познашй  историческихъ, 
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Истор1я  тутъ— какъ  н  везд* — ключъ  ко  всему,  ответь  на  вел  вопросы,  вы- 
хода изъ  всгъхъ  затруднений,  пособ1е  и  опора  во  вояхомъ  труд*.  Безъ  зна- 
Н1Я  исторш  музыки,  полный  музыкальный  художникъ  нашего  времени  — не*» 
мыслимъ. 

Въ  чемъ  главная  сила  Франца  Листа  и  Рихарда  Вагнера,  какъ  компо- 
зиторовъ?— Въ  томъ,  что  они  поняли,  куда  нмъ  надобно  направить  силы  твор- 
ческаго  таланта.  А  с  понять  это»  нмъ  можно  было  только  черезъ  разумное 
изучеше  всею  замечательна  го,  созданнаго  ихъ  предшественниками.  Они — оба — 
проглотили,  такъ  сказать,  всю  существующую  музыку  и  сдЪлали  ей  для  себя 
полную  критическую  оценку,  по  своему  идеалу.  Ясно,  что  оценка  такого  рода 
невозможна  безъ  необходимая  пособ1я  для  этого  д4ла— безъ  высшаго  проовЪ- 
щешя  по  всему,  что  надобно  въ  наше  время  знать  серьезному  общественному 
д'Ьятелю.  с  Дать  себ4  отчеть  въ  каждомъ  явхенш  музыкальнаго  игра».  Вотъ 
ц*ль,  которую  долженъ  себ*  поставить  мыолящШ  челов*въ,  изучаюпцй  музыку 
въ  наше  время. 

Но  это  даванье  себ*  отчета  не  поведеть-ли  къ  самому  пристальному 
йзучешю  «исторш  искусства»?  Не  только  что  поведетъ,  но  оно  само  и  пре- 
вратится въ  изучеше  этой  исторш,  какъ  «ключа»  для  истиннаго  разумЪшя 
всЬхъ  явленШ.  Тогда — на  своемъ  м1гстЬ— окажутся  кстати,  выступить  въ  на- 
стоящемъ  своемъ  освЪщенш  и  Терпандеръ  съ  семиструнную  лирою,  и  Гук- 
бальдъ  со  своими  рядами  послйдовательныхъ  квинтъ.  Тутъ,  на  оамыхъ  пер- 
выхъ  порахъ,  остановить  нашу  мысль  простой  вопросъ:  какъ-же,  какимъ 
именно  путемъ  изучать  эту,  столь  важную  и,  вероятно,  очень  сложную 
науку? 

Ответь:  прежде  всего— въ  самыхъ  произведев1яхъ  всЬхъ  странъ  н  вс&хъ 
в-Ьковъ.  Для  полнаго  знакомства  со  втмг,  что  знать  бы  следовало  для  нашей 
ц*ли,  не  хватить,  конечно  н  нЬсколькихъ  жизней  челов4чевкнхъ,  не  то  что 
одной,  быть  можеть,  еще  и  непродолжительной.  Но  слово  «все»  ннкакъ  не 
должно  быть  принято  буквально  (даже  въ  отношенш  такихь  исключительно 
даровитыхъ  личностей,  какъ  Вагнеръ  н  Листъ).  Надо  дЪлать  выбор*,  изучать 
только  замечательное,  брать  понемногимъ  обраэчикамъ,  умЛть  судить  по  од- 
ному индивидуальному  лрюйру  о  цЬлой  спещальности  подобныхъ  произведе- 
на,— заключаетъ  отъ  частнаго  къ  общему,  делать  свои  выводы,  безпрестанно 
проверяя  свои  догадки  на  фактахъ,  и  отъ  фактовъ  идти  къ  новымъ  догад- 
камъ.  Такого  рода  с  самоучете»  до  вс-Ьмъ  частямъ  —  наивйриМплй  способъ, 
при  которомъ  «книги»  по  части  исторш  искусства,  делаются  уже  весьма  вто- 
ростепенною подмогою. 

Для  личностей,  по  своей  организащи,  или  по  внйшнимъ  обстоятельствам^ 
поставленныхъ  въ  невозможность  изучать  истор1ю  музыки  на  д*л4  (чтешемъ 
партитуръ  и  слушашемъ  ихъ  при  случае)  т.  е.  такимъ  способомъ  всесторон- 
ний) самообразовашя  (дороги  единственно  вирной,  но  трудной  и  медленной), 
для  личностей,  который  не  сдЪлаютъ  для  себя  изъ  такого   иэучешя  задачи 
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всей  жизни,  сушествуютъ  учебныя  и  ученыя  книги  по  части  исторш  музыки 
(книги  эти  полезны  и  т*мъ  «автодвдактамъ»,  о  которыхъ  только  что  гово- 
рено,  но  еоставляють  для  нихъ  пособхе  второстепенное,  между  тЪмъ  какъ  для 
другихъ  личностей,  книги  —  главное). 

Вотъ  мы  теперь  уже  довольно  близко  подошли  къ  предмету  нашего 
этюда.  Остановимся  несколько  на  требовашяхъ  отъ  учебной  книги  по  исторш 
музыки  вообще  и  применительно  къ  Росши.  Мы  тотчасъ  убедимся  въ  томъ, 
съ  чего  я  началъ  статью,  въ  юности  нашей  науки,  въ  крайней  бедности  раз- 
работки этой  богатейшей  и  плодотворнейшей  для  искусства  почвы  и,  следова- 
тельно, въ  трудности  изучешя  по  скуднымъ  и  недостаточнымъ  учебникамъ. 

Истор1Я  искусства  —  изложеше  его  постепеннаго  развит.  Но  развита 
всего  на  свете  начинается  отъ  едва-заметной  или  вовсе  незаметной  точки. 
Въ  сэмбрюлопи»  —  обпцй  законъ,  что  зародышъ  въ  самыя  первыя  минуты, 
часы,  дни  почти  ускользаете  отъ  наблюден!й. 

Точно  такъ  и  въ  исторш  нашего  искусства.  Явлеше  существуете  уже 
ц'Ьлыя  сотни,  даже  тысячи  деть,  но  на  это  явлеше,  по  его  некрупности,  а 
иногда  по  другимъ,  виешнимъ*  отвлекающимъ  причинамъ,  не  обращено  почти 
или  вовсе  никакого  внимашя.  Только  зрплое  уже  явлеше  заносится  въ  ле- 
тописи такого-то  стодепя,  такого-то  года,  и  истор1я  (дюжинная)  съ  важ- 
ностью пргурочиваетъ  къ  деятелю,  котораго  имя  уцелело  епервые,  самое  изо- 
бргътенЬу  зарожденге  явлешя,  постепенно  слагавшееся  въ  целый  длинный 
рядъ  вековъ  до  него.  Такъ,  бенедиктинскому  монаху  XI  века,  въ  одномъ 
итальянскомъ  монастыре,  придумавшему  хороппй  для  того  времени  практиче- 
ски сгюсобг  обученгя  маленькихъ  ггЬвчихъ  церковнымъ  напевамъ,  приписали 
было  изобретете  и  чаммы*  (звукоряда,  цедикомъ  взятаго  отъ  древнихъ 
грековъ),  и  нотныхь  писъменъ  (латинсюе  невмы  были  и  въ  писашяхъ  этого 
монаха  почти  тоже  самое,  что  «крюковая»  грамота  восточной  церкви,  въ 
свою  очередь  наследованная  частью  отъ  египтянъ  и  евреевъ),  и  контра- 
пункта (тогда  какъ  о  немъ  этотъ  монахъ  и  ве  упоминаете  въ  своихъ  руко- 
водствахъ  и  трактатахъ)  и,  наконецъ,  ему  приписывали,  попросту,  изобретете 
всего  музыкальиаго  искусства!  Въ  м*Ьсторожден1и  этого  знаменитаго  деятеля 
(въ  городке  Агеаго)  красуется  его  портрете  (XVII  века)  съ  такою  над- 
писью: «Веа*ив  6ш<1о,  шгеп4ог  шивдае»  (Блаженный  Гвидонъ,  изобретатель 
музыки). 

Въ  изобретателей  целыхъ  искусствъ  или  наукъ  можете  веровать  только 
крайняя  неразвитость,  но  на  величанье  каждаго  замечательно-крупнаго  дея- 
теля «изобретателемъ»  той  ветви,  где  онъ  отличился,  исторЫ  и  въ  наше 
время  еще  слишкомъ  щедра. 

Невникаше  въ  неизменный  эмбрюдогичеекШ  законъ  —  начатковъ  всего 
на  свете,  съ  незаметныхъ  точекъ  и  медленнаго  постепеннаго  возрасташя  до 
разцвета,  встречается  «въ  исторш  музыки»  на  каждомъ  шагу.   Явлешя  без- 


3079 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


ОБЪ   ИСТОПИ    МУ8ЫКЯ,    КАКЪ   НАУЧНОМЪ   ПРЕДМЕТ*. 


престанно    пр1урочиваются  къ  именамг  и  временам*    прославленными  тогда 
какъ  все  это  существовало  уже  задолго  до  этихъ  знаменитыхъ  пунктовъ. 

Въ  близкой  связи  съ  этимъ  ваблуждешемъ, — взглядъ  на  исторш  искус- 
ства, какъ  на  ткань  изъ  именъ  знаменитыхъ  деятелей. 

Просвещенное    понимате  искусства   должно   убедить,  что  знаменитые, 
справедливо  прославленные  художники  только  высшге  пункты,  вершины    того 
развитая,  которое  своимъ  порядкомъ,  незаметно  для  наблюдешй,  совершаются 
въ  искусств*  съ  течетемъ  в-Ьковъ.  Обращеше  внимашя  на  однихъ  крупнМ- 
шихъ  деятелей  приводить   къ  тому  сильному  и  глубоко   вкоренившемуся  за- 
блуждешю,  что  личному  таланту,  творческому  духу  одного  лица  приписывают^ 
результаты  народной  и  кабинетной  жизни  въ  его  эпоху,  результаты,  вырабо- 
танные столетии  и  тысячел*т1ями.   Какъ  часто   случается  слышать:  «гешй 
Баха»,  «генШ  Моцарта»  въ  такомъ  смысл*,  будто  все  эти  геши  совсЬмъ  го- 
товыми съ  неба  свалились,  тогда  какъ,  при   всемъ    благоговйтн  передъ  ихъ 
действительно  гешальными  художническими  натурами,  воплотившими  въ  себе 
наиболее   ярко-целое   направлеше,   нельзя   не  видеть,  что  все,  что  въ  нихъ 
для  насъ    составляете    характеръ,   сущность  ихъ   стиля  на  9/ю  непременно 
было  уже  въ  ихъ  непосредственныхъ    предшественникахъ  и  современникахъ. 
Стиль  Баха  и  Генделя,   въ  общихъ   чертахъ,  не  имъ  двумъ    исключительно 
принадлежитъ,  а  цтълой  ихъ  эпохгъ,  целому  слою  музыкальныхъ    работниковъ. 
Между  сонатами  Гайдна,  Моцарта  и  первыми   Бетховенскими   сходство  гро- 
мадное, индивидуальныхъ  отличШ  до  нельзя  мало.  Съ  другой  стороны  и  стиль 
оперъ  Чимарозо  мало  чЪмъ  отличается  отъ  Моцартова.  Между  стилемъ  Гайдна 
(конецъ  XVIII  века)  и  стилемъ  Бахо-Генделевскимъ  (первая  половина  того-же 
в^ка)  —  переходное  звено:  Эммануилъ  Бахъ  (сынъ  великаго  Себастиана),  пн- 
савпий   уже   сонаты  ш  ?а1ап!еп  84у1е,  —  совс*мъ  'въ  форме  Гайдновской. 
Между   темь,    сравнительно    съ  Гайдномъ,    кто  вспомнить   объ   Эммануиле 
Бахе?  Кто  знаетъ  не  только   музыку,  но  даже   одни   имена  предшественник 
ковъ   великаго   Себастиана    Баха:   Бих1еЬш1е,  РгоЬЬвгдег,  РасЬе1Ье1?  Между 
темъ,  какъ  именно  на  ихъ  произведетяхъ  Себаепанъ  Бахъ  образовалъ  себя 
и  свой  стиль;  его  стиль  только  видоизменеше  ихъ  стиля,  наследованная)  ими, 
въ  свою   очередь,  отъ  другихъ  н  такъ  далее...  Бъ  большинстве   случаевъ 
«истор1я    музыки»    слишкомъ   мало  следить  и  за  этимъ,    вторымъ  закономъ 
органическаго  развит:  за  преемственностью  явлетй. 

Въ  этой  длинной,  длинной  лестнице  народовъ  н  вековъ,  приносившихъ 
свою  лепту  для  преуспеяшя  музыки,  мы,  въ  восходящей  хронологш,  после 
средневековой  музыки,  придемъ  къ  источнику  всЬхъ  наукъ  и  искусствъ,  сперва 
къ  древнимъ  эллинамъ,  а  черезъ  нихъ— къ  Египту  и  Индш.  Но  кто  знаетъ 
что-нибудь  путное  о  древне-греческой  музыке?  А  она  была  у  нихъ,  и  въ  очень 
разработанномъ  виде,  хотя  не  по  нашему,  т.  е.  безъ  совместной  гармонш  и 
въ  теснейшей  связи  съ  ритмомъ  ихъ  стихосложешя.  Если  и  есть  хоронив 
спещальные  трактаты  о  древне-греческой  музыке,  то  все-таки  въ  нихъ  глав' 
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наго-то  и  не  отыщется;  главное  затушевано  западно-европейскими  понятсями. 
Ц*лыя  вереницы  тоиовъ  исписаны  о  такъ  яазываемыхъ  «церковныхъ  средне- 
в*ковыхъ  гаммахъ»  (8уз1ют  йег  К1ГсЬеп1опаг1еп).  Гречесйя  имена  этихъ  гаммъ 
(дорШской,  фрнпйской  и  т.  д.),  весьма  неправильно  примененный  въ  средше 
в*ка,  задалбливаются  и  теперь  наизусть  въ  музыкальныхъ  школахъ.  Хоралы 
обработываются  по  этой  систем*;  но  сколько  во  всемъ  этомъ  фальши,  без- 
толковости  въ  понят1ЯХъ,  именно  въ  книгахъ  учебныхъ — до  этого  въ  корот- 
комъ  намеки  лучше  и  не  дотрогиваться.  Это  «авпасовы  конюшни»,  которыя 
ждутъ  своихъ  геркулесовъ. 

Между  т*мъ— вотъ  мы  и  пришли  въ  соприкосновеше  съ  отечествомъ — 
между  т*мъ  намъ,  русскимъ,  невозможно  смотреть  на  это,  сложа  руки. 

Мы  (чрезъ  Византш)  ближайппе  прямые  наследники  древне-греческой 
дивил изащи  и  съ  музыкальной  стороны,  именно  въ  т*хъ  двухъ  в*твяхъ,  ко- 
торыя на  запад*,  подъ  враждебнымъ  вл1ЯН1емъ  другихъ  элементовъ,  утрати- 
лись или  испортились  до  неузнаваемости:  въ  народной  пгъснгъ  и  въ  церков- 
номъ  ппснотьнш.  Въ  об*ихъ  этихъ  в*твяхъ  русская  музыка  должна  стоять 
на  своей  родной  почв*,  а  родная  эта  почва  неразрывно  слита  съ  музыкою 
греческаго  античнаго  М1ра.  Западные  музыканты,  начиная  съ  XVI  и  еще 
бол*е  съ  XVII  в*ка,  отбились  совсЬмъ  въ  сторону  отъ  основами  христн- 
ской  музыки,  общей  въ  средше  в*ка  и  востоку  Европы,  и  западу.  Подъ  вл1я- 
шемъ  безчисленныхъ  изгибовъ,  цивилизация  и  п*сня  народная  на  запад*  Европы 
утрачиваетъ  совершенно  свою  первообразную  силу  и  сочность,  наконецъ  исче- 
заетъ  и  вовсе.  Между  т*мъ  въ  Россш  и  въ  церковныхъ  богослужебныхъ  на- 
п*вахъ  сохранились  неизменно  сл*ды  перваго  хриспанскаго  п*н1я  мало- 
азШскихъ  церквей  и  въ  н*которыхъ  народныхъ  нап*вахъ  почти  не  утрати- 
лась почвенная,  нич*мъ  не  зам*нимая  сила  и  плодотворность. 

Но  каково  же  —  сознавая  эти  данныя  —  вид*ть,  что  западная,  такъ  назы- 
ваемая «истор1Я  музыки»,  смотря  на  все  искусство  сквозь  цв*тную  призму 
балетно-оперной  музыки  XVII  в*ка  и  ея  дальн*йшаго  развит1я,  съ  пренебре- 
жешемъ  обходить  все  то,  на  чемъ  должна  зиждиться  музыка  русская? 
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же  около  ста  л*тъ  зародилась  въ  музыкальной  критик*  мысль 
порушить:  кто  именно  между  творцами  музыки  долженъ  стоять 
на  самомъ  первомъ  мтъсттъ.  Въ  то  время,  когда  зародилась 
эта  несчастная  идея  (т.  е.  въ  конц*  прошлаго  стол*т1я)  на 
музыкальномъ  горизонт*,  для  Германш  С1яли  имена  Баха, 
Генделя  и  Глука. 

Ученый  музыкальный  историкъ  Форкель,  съ  восторгомъ 
углубляясь  въ  гешальныя  произведена  великаго  Себасйана  Баха,  оставался 
бол*е  ч*мъ  равнодушенъ  къ  Генделю,  а  противъ  не  мен*е  великаго  въ  своемъ 
род*  Глука,  не  сочувствуя  ни  мало  атмосфер*  греческаго  античнаго  искус- 
ства, написалъ  ц*лый  томъ  сколько  злобной,  столько  же  и  близорукой  полемики. 
Въ  бюграфш  Себастна  Баха,  написанной  Форкелемъ,  герой  книги  постав- 
лена разумеется,  на  высшее  м*сто,  названъ  прямо  гетальн*йшимъ,  вели- 
чайшимъ  изъ  композиторовъ. 

Разверните  книгу  аббата  Баини  и  вы  увидите,  что  тамъ,  «первымъ 
въ  св*т*  композиторомъ»  называется  вовсе  не  Бахъ,  а  Палестрина,  и  при 
этомъ  брошены  въ  т*нь  вс*  проч1е.  Въ  книг*  Кризандера  первостепеннымъ 
творцомъ  музыки  является  великШ  современликъ  Баха,  Георгъ  Фридрихъ 
Гендель. 

Нашъ  соотечественникъ  Улыбышевъ  прославился  по  Европ*  трехъ-томнымъ 
французскимъ  фельетономъ  о  Моцарт*,  гд*  вс*ми  силами  старался  доказать, 
что  вся  на  свгъгтъ  музыка  существовала  для  того  только,  чтобы  Моцартъ 
написалъ  своего  безсмертнаго  Донъ-Жуана,  первМшую  оперу  сшшс  е1  ш 
&аеси1а».  Доказательство  падешя  поел*  Моцарта  музыки  вообще,  тотъ-жо 
самый  панегерястъ  Моцарта  старался  развить  въ  болыномъ  пасквил*  про- 
тивъ Бетховена  (ВееШогеп  зез  сп1^иез  еЬ  вез  в1°88а*еиГ8»  1857).  Между 
т*мъ  и  панегеристы  Бетховева  никого  въ  евтътп  не  прировняютъ  къ 
творцу  недосягаемо-великихъ  симфонШ,  и,  въ  свою  очередь,  съ  пренебреже- 
Н1емъ  смотргЬтъ  на  гайдно  -моцартовскую  музыку,  подтруниваютъ  надъ  класси- 
ческими « париками  >  —  Глукомъ,  Бахомъ  и  Генделемъ;  а  о  Палестрин*  вовсе 
и  не  разеуждаютъ.  Переходя  въ  реальную   жизнь,  въ  вид*  «задора  партш», 


*)  «Музыкальный  Св*тъ>,  1870  г.,  №  7. 
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этотъ  исключительный  фанатизмъ  къ  одному  стилю,  къ  одному  художнику, 
достигаетъ  иногда  разм*ровъ  очень  крупныхъ  н,  въ  сущности,  очень  комиче- 
скихъ,  особенно,  когда  каждая  изъ  воюющихъ  сторонъ  едва  созяаетъ,  за  что 
именно  сражается. 

Знаменита  въ  такомъ  смысл*  война  Глюкистовъ  и  Пиччинистовъ. 

Но  разв*  не  то-же  самое,  въ  несколько  иныхъ  формахъ,  повторилось  и 
въ  нашъ  в*къ  въ  борьб*  партии  Спонтини  и  партш  Вебера  въ  Берлин*, 
усп*ховъ  Россини  и  усп*ховъ  Бетховена  въ  В*в*,  партш  Россинистовъ  и 
Веберистовъ  по  всей  Европ*  (кром*  Италш,  гд*  Вебера  и  до  сихъ  поръ  не 
знаютъ)?  А  на  нашихъ  глазахъ— борьба  за  и  противъ  Вагнера  и  Листа?  Подъ 
ихъ  знаменемъ  группируется  весь  прогрессъ  въ  муэыкальномъ  М1р*. 

Ч*мъ  была  опера  до  великаго  Глука? 

Наборомъ  виртуозныхъ  арШ  (преимущественно  для  п*вцовъ-сопрани- 
стовъ),  чему  предлогомъ  служило  слабое  подобге  драматической  интриги,  всегда 
во  вкус*  французско-классической  трагедш  и  съ  постоянно-мадригальнымъ, 
любовнымъ  поворотомъ.  Глукъ  мало-по-малу  отр*шился  отъ  рутины.  Совер- 
шилъ  широко-исполинскШ  шагъ  въ  характерности,  въ  выразительности,  въ 
драматической  правд*,  особенно  въ  хорахъ  и  речитативныхъ  сценахъ.  Но  у 
него — въ  опер*  сОрфей»,  приторная  мадригальная  развязка  уничтожаетъ  весь 
смыслъ  миеа  и  всю  прелесть  предъидущихъ  сценъ.  И  у  него  Альцеста  и 
Адиетъ  въ  преддверш  ада  размениваются  паточными  нежностями.  И  его  герои 
и  героини  еще  красовались  въ  напудренныхъ  высоко-взбитыхъ  парикахъ;  и 
его  Ахилесъ  и  Ифигешя  м*рно  выступали  въ  башмакахъ  съ  высокими  крас- 
ными каблуками;  и  его  греки  танцовали  сра88е-р1в<Ь,  гавоттъ  и  шаконну. 

Возьмемъ  великаго  Моцарта.  Его  задача,  поел*  Глука,  была:  придать 
оперной  фактур*  выработанность  гайдновской  симфонической  музыки;  сбли- 
зить формы  п*вуче-итальянсшя  съ  оркестровыми  пр1емами  н*мецкой    школы. 

Возьмемъ  всесветно  знаменитую  оперу  другого  первокласснаго  худож- 
ника. Возьмемъ  «Фиделю»  Бетховена.  Вотъ  уже  мы  въ  пашемъ  стол*тш!  Для 
1805  года  драматическая  задача  этой  пьесы  могла  казаться  высоко-поэтиче- 
скою. Бетховенъ  придалъ  ей  сильный  размахъ  крыльевъ  своего  гешя.  Но  для 
насъ  форма  н*мецкой  оперы  съ  разговорами  устар*ла,  либретто  плохо  до  не- 
сказаиности,  неловко,  незанимательно.  Весь  1-й  актъ  въ  тес*  лиштй;  слабъ 
и  по  музык*.  Три  сцены  2-го  акта,  въ  подземельной  тюрьм*  выкупаютъ  все 
остальное.  Д*йств10  въ  Испаши,  а  музыка  въ  н*мецкихъ  нравахъ, — это,  ко- 
нечно, тяготить  нынтыиняго  слушателя.  Во  Францш  въ  это  время  Керу- 
бини и  Мегюль  шли  совершенно  по  тому  же  пути,  что  и  Бетховенъ.  Но  эти 
скромный,  безпритязательныя  музыкальный  драмы  съ  д1алогомъ,  вм*сто  сплош- 
ныхъ  речитативовъ  (Водовозъ,  1осифъ),  въ  Париж*  давались  на  театр*  комит 
ческой  оперы.  Большая  опера  хранила  еще  глуковсюя  предашя  классицизма, 
и  по  прежнему  требовала  неизм*ннымъ  услов1вмъ   пышныя  зр*лища   (вгапй 

8рес1ас1е).  Въ  этомъ  дух*  угодила  вс*мъ  требовашямъ  *  Весталка >  офранцу- 
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женнаго  итальянца  Спонтини  (1807).  Эта  опера  «801  идеал*»  римская,  какъ 
зеркалоТотражала  въ  себ*  характеръ  наполеоновской  эпохи.  Блескъ,  парад- 
ность, хвастливые  марши  и  посреди  этого— сантиментальность  аффектирован- 
ная, жеманная,  размеренная.  Внутреннее  чувство  въ  отсутствш.  Но  знаше 
сценическихъ  и  оркестровыхъ  эффектовъ  большое.  Вотъ  въ  чемъ  и  тайна  гро- 
маднаго  успеха.  Въ  посл*дующихъ  операхъ  (Кортецъ,  Олимшя)  Спонтини  стре- 
мился положительно  къ  яркому  историческому  колориту.  Но  тутъ  на  горизонт! 
являются  два  светила,  затмивппя  славу  Спонтини:  Россини  и  Веберъ.  Совс*мъ 
во  вкус*  спонтишевской  пышности,  но  съ  несравненно  большею  музыкаль- 
ностью, Россини  передЬлалъ  для  Парижа  своего  Магомета  Н,  подъ  заглав'юмъ 
«Осада  Коринфа»  и  своего  «Моисея».  На  Россишевскую  оркестровку  въ  свою 
очередь,  им*ла  большое  вл1яше  и  немецкая  симфоническая  музыка,  подъ  пе- 
ромъ  гиганта  Бетховена.  Кром*  массъ,  Россини  щеголялъ  еще  блестящею  вир- 
туозностью колоратурныхъ  арШ  и  дуэтовъ.  Сюжетъ  быль  для  него  дЪломъ  не- 
большой важности.  Между  т*мъ  въ  Германш,  на  романтико  фантастической 
почв*  того  времени,  подъ  влгяшемъ  Тика,  Новаласа,  Гофмана,  Ламоть-Фуке, 
разцв*ла  нужная,  задумчивая,  чарующая  муза  Вебера.  Съ  его  сФрейшюцомъ» 
начинается  истинно  германская  опера,  которой,  наполовину  итальянскШ  ма- 
эстро, Моцартъ  вполне  создать  не  могъ.  Вл1яше  этой  оперы  было  громадно  на 
всю  просвещенную  по  музык*  Европу.  Вл1яше  это  вскоре  отразилось,  какъ 
увидимъ,  и  на  парижскихъ  композиторахъ.  Но  могучее  творчество  Вебера  на 
«Фрейшюц*»  не  остановилось.  По  натур*  бол*е  «лирикъ»,  ч*мъ  драматикъ,  Ве- 
беръ, однако,  созналъ  всю  необходимость  служешя  на  оперной  сцен*  серьезно- 
драматическому  направленно  и  сд*лалъ,  съ  этой  стороны,  опять  исполинскШ 
шагъ  въ  своей  <Эвр1ант*».  Между  т*мъ  музыка  Вебера  блеститъ  новизною 
всего  поворота;  такого  т*снаго  сплочешя  звуковъ  съ  драмою  до  мал*йшихъ 
изгибовъ  речитатива  никогда  прежде  не  слыхано.  Татя  краски,  таюя  формы, — 
истинное  завоевате  для  искусства  и  «Эвр1анта»  д*йствительно  становится 
родоначальницей  новМшаго  историко-драматическаго  направлешя  на  оперной 
сцен*.  На  закат*  своей  краткой  жизни,  уже  больной,  Веберъ,  богатый  изобр*- 
тешемъ,  создалъ  еще  оперу,  опять  въ  новомъ,  небываломъ  характер*  — 
«Оборона»  (1826  г.).  Востокъ,  съ  его  капризно-яркими  красотами  и  эльфы, 
ц*ликомъ  взятыя  изъ  Шекспирова  «Сна  въ  л*тнюю  ночь»,  какое  поле  для 
кисти  Вебера!  Зд*сь  онъ  опять  нововводитель,  творецъ  въ  полномъ  смысл*. 

Почти  при  жизни  Вебера,  обворажаетъ  парижанъ  опера  высоко-дарови- 
таго  Обера  «Н*мая  въ  Портичи».  Опера  эта  съ  своимъ  кипучимъ  сюжетомъ 
явилась  въ  1820  г.,  на  вулканически-револющонной  парижской  почв*,  будто 
провозвестницей  событШ  1830  г.  Народныя  сцены  возмущен  1Я  на  неаполитан- 
скомъ  рынк*  громовымъ  образомъ  подействовали  на  толпу,  заставили  ком- 
позиторовъ  и  либреттистовъ  искать  сюжетовъ  «въ  такомъ  род*».  И  воть,  не 
дальше,  какъ  въ  1829  г.  является  на  парижской  сцен*  заимствованный  изъ 
Шиллеровой  трагедш  «Вильгельмъ  Телль».  Формы  большой  онеры  Сшштишев- 
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ской,  пересозданныя  творцомъ  с  Моисея»,  плюсъ:  кипучесть  народныхъ  массъ, 
какъ  въ  опер*  «Немая»,    плюсъ:    веберовская   палитра,    въ  отношеши    аль- 
шйскаго  колорита— вотъ  главные  ингред1внты  новаго,  высшаго   создашя  Рос- 
сини. Гораздо  выпуклее,  ярче  выступаетъ  вл1яше  Вебера  на  другоиъ  компо- 
зиторе (его  сверстнике  и  товарищ*  по  учешю)  на  Мейербер*.  Подражая  Рос- 
сини въ  Италш,  онъ  не  могъ  достичъ  зам4чательнаго  успеха.  Избравъ  новою 
ареной   Парижъ,   онъ  созналъ,   что   залогоиъ  крупной  победы  должны  быть 
оперы  съ  амальгамою  изъ  стиля  Россишевской  сСггапй  орёга»,  съ  многими  еще 
более  близкими,  прямыми  заимствовашями  изъ  Вебера.  Явился  сРобертъ  дья- 
волъ»  (1831  г.),  котораго  даже  сюжетъ — тотъ  же  сфрейшюцъ»,  только  пере- 
несенный на  средневековую  рыцарскую   почву  н  облеченный   въ   парижскую 
пышность  и  декоративность.  Въ  сГугенотахъ»  (1836  г.)  ясно  вл1яше  съ  одной 
стороны  «В.  Телля»  (въ  сцен*  заговора),  съ  другой  вл1яше  «Эвр1анты».    Но, 
разумеется,  есть  что  то  новое   въ    общемъ    поворот*.    И    вотъ   именно    это 
новое,    этотъ    характеръ    эффектной    исторической    картины,   съ  реализ- 
момъ,  до  того   небывалымъ — громадная  заслуга  Мейербера.  Мейерберъ  —  не 
Глюкъ,  не  Моцартъ,  не  Россини,  не  Веберъ,  но  свое  едблалъ.  Его  смузыка» 
новаго  ничего  въ  искусство  не  внесла,   но  после   его    «оперъ»   возврата   къ 
прежней  оперной    фактуре    сталь    положительно  невозможнымъ.   Улучшимъ 
въ  идее  стиль  Мейерберовой  музыки,  пропитаемъ  ее  более  серьезными  стрем- 
лешями,  очистимъ  ее  отъ  шарлатанскихъ  уловокъ,  разсчитанныхъ  на  грубый 
вкусъ  парижской  толпы,  пропитаемъ  ее  задушевностью  Вебера,  фактурой  Мен- 
дельсона, оркестровыми  нововведешями  Берлюза,  тонкими  декламащонно-мело- 
дическими  пр1емами  Фр.  Шуберта,  Шопена  и  Шумана  и  вотъ  —  почти   пор- 
трета музыки   Рихарда  Вагнера.  «Сев*  <1п  МеуегЬеег  зрпИгааИзб»,  говорили 
парижане  въ  1861  г.  объ  Тангейзере.  Вагнеръ  самъ  постоянно  и  быстро  раз- 
вивается, сменяетъ  одинъ  идеалъ  —  другимъ,   т.  е.  делаетъ  опыты,  стремясь 
доискаться  полнаго  воплощешя  своей  мысли— *  музыкальной  драмы».  Онъ  (въ 
1843  г.)  началъ   съ  оперы   «Р1эндзи»,   чисто   Спонтишевско-Мейерберовской, 
даже  съ  подмесью  трив1альной  итальянщины.  «Морякъ  Скиталецъ»,  «Тангей- 
зеръ»,  «Лоэнгринъ»,  три  стадги  на  пути  чисто  германскаго  развит1я  оперы. 
Сходство  съ  Веберомъ  и  его  подражателемъ  Марпшеромъ  на  каждомъ  шагу. 
Въ  «Тристане  и  Изольде»,  въ  «Нибелунговомъ  перстне»,  музыка  Вагнера  по- 
разительна своею  глубиною,  своими  чисто  германскими  пр1емами,  напоминаю- 
щими то  Баха,  то  Бетховена.  Тотальность  сверкаета  на  каждомъ  шагу,  осо- 
бенно со  стороны  симфонической.    И   въ   самомъ  выборе  сюжетовъ  Вагнеръ, 
въ  последнее  время,  придвинулся  къ  реализму.  Его  опера  «Б1е  Мб1з1ег8Ш§ег 
ш  МгпЪег^»  составляета  новую  эру  въ  искусстве. 

Вотъ,  обозревая  постепенное  видоизменеше  опернаго  идеала  мы  дошли 
до  самаго  новейшаго  времени.  Не  говорить  ли  намъ  эта  вечная  изменчи- 
вость, этотъ  вечный  спрогрессъ»  то  въ  одну,  то  въ  другую  сторону,  что  иска- 
ше  одного  абсолютно  высшаго  деятеля,  безъ  сравнешя  всехъ  остальныхъ  пре- 
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вышающаго,  есть  «химера»  или  непросвйщенныхъ  людей,  иди   и   просвещен- 
ныхъ,  да  упрямыхъ,  близорукихъ? 


Опера  въ  Роееш  и  русская  опера  *). 


гъ  исторш  искусства  вообще  и  отдельныхъ  его  ветвей,  даже 
и  въ  исторш  отд'Ьльныхъ  деятелей  —  главную,  первую  роль, 
по  перевесу  количественному,  по  массивной  значительности, 
играетъ  подражательность,  преемственность,  наследственность 
явленШ,  вл1ян1е  фактовъ,  «сосЬднихъ»  по  времени  и  по  месту. 
Е|два  зам*тныя,  въ  начал*,  попытки  мало-по-малу  достигаютъ 
разм'Ьровъ  явлешя,  факта  довольно  крупнаго.  Такой  фактъ, 
д4йств1емъ  своимъ  на  массу,  получаетъ  общую  симпатию,  распространяется, 
повторяется  въ  разныхъ  пунктахъ  одной  земли,  потомъ  и  другихъ  зе- 
мель, ей  сопред'Ьльныхъ,  и  т.  д.  Въ  этомъ  «повторенш>  уже  «существую- 
щая», весьма  небольшой  процентъ  составляетъ  нечто  своеобразное,  само- 
бытное, оригинальное  (опять  въ  зависимости  отъ  безчисленныхъ  вл1яшй  на- 
рода, почвы  и  времени).  Но  это  оригинальное,  проявляясь,  въ  свою  очередь, 
чуть  заметно,  мало-по-малу  вкореняется  и  чрезъ  художниковъ  крупнаго  ка- 
либра придаетъ  индивидуальный,  особенный  оттЬнокъ,  характеръ  извгъст- 
ному  направленно  искусства  въ  извгьстной  земле,  на  извгьстный  перюдъ 
времени,  образуетъ  то,  что  называется  «стилемъ»,  «школою»,  въ  искусств* 
итальянскомъ,  французскомъ,  н*мецкомъ,  русскомъ  и  т.  д. 

Истины  эти  слишкомъ  знакомы  и  общеизвестны,  но,  какъ  нельзя  читать 
безъ  азбуки,  такъ  и  безъ  этихъ  истинъ  обойтись  невозможно,  —  если  хочешь 
« логически  >  проследить  судьбу  какой-нибудь  ветви  искусства  въ  данной 
земле. 

Постепенный  ходъ  такаго  развния  во  вс*хъ  случаяхъ  одинаковъ,  по- 
тому что  общ1е  законы  развита  въ  сущности  одни  и  те  же,  неизменяемы, 
какъ  дважды  два — четыре. 

Оперныя  зрелища  —  въ  виде  придворныхъ  увеселешй  и  пышныхъ 
празднествъ — зародились  на  рубеже  XVI  и  XVII  вековъ  въ  Италш.  Оттуда, 
въ  этомъ  же  характере,  скоро  перешли  во  Франщю.  (Музыкантъ  Люлли  былъ 
любимецъ  Лудовика  XIV  и  писалъ  музыку  на  тексты,  между  прочимъ, 
Мольера). 

*)  сМуаык&дьный  ОжЬты,  1870  г.,  №  9. 
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Другая  струя  оперъ  — «комическая»,  зародилась  также  въ  Италш  отъ 
ярморочныхъ  фарсовъ;  перешла  къ  французамъ  уже  гораздо  позже,  около  по- 
ловины XVIII  в*ка.  Итальянская  труппа  (1ез  ВоиЯез)  приводила  въ  восторгъ 
Ж.  Ж.  РубЬб  и  заставила  его  отрицать  во  французскомъ  языки  всякую  спо- 
собность къ  музык*.  Отъ  этого  мнйшя  Руссо  отступился  только  поел*  оперъ 
Глука. 

Самостоятельная  французская  оперная  музыка,  въ  серьезномъ  род*, 
является  около  середины  XVII  стояния;  французская  «комическая»  опера 
рождается  стол&пемъ  позже  итальянскихъ,  все-таки  отчасти  изъ  подражашя 
итальянцамъ. 

Въ  Германш  оперы  серьезныя  итальянекгя  проникли  съ  придворными 
французскими  модами. 

Въ  XVII  ъЬкЬ  Гермашя  была  истерзана  ужасами  ЗО-тилйтней  войны. 
Искусства  и  литература  процветать  не  могли.  Было  не  до  поэзш,  не  до 
театра.  Въ  концЬ  XVII  в4ка,  однако,  кром*  итальянскихъ  оперъ,  господство- 
вавши» при  дворахъ,  въ  вид*  исключены  являются  попытки  первыхъ  н4- 
мецкихъ  «81П§8р1е1е»  въ  Гамбурге  (Рейнольдъ,  Кайзеръ  и  Маттезонъ).  Къ 
нимъ  примкнулъ  и  тутъ  образовался,  тогда  еще  юноша  —  Гендель,  но  и  онъ 
всю  жизнь  писалъ  оперы  только  на  италъянекгй  текстъ. 

Также  и  Моцартъ.  Изъ  семи  оперъ  его  (ребячесюя,  тоже  итальяншя, 
оперы  до  «Идоменея»  въ  счетъ  нейдугь)  —  пять:  «Идоменей»,  «Фигаро», 
«Донъ-Жуанъ»,  «Соз1  Гад  1иие»  и  «Титы    написаны  на   слова  итальянешя. 

Комическая  опера  немецкая  при  МоцаргЬ  им'Ьла  уже  довольно  крупнаго 
деятеля  Диттерсдорфа.  Но  ни  его  произведешя  («Докторъ  и  аптекарь>,  «1еро- 
нимъ  Канкеръ»  и  др.),  весьма  въ  своемъ  родЬ  примечательный,  ни  Моцар- 
товы  н'Ьмецмя  оперы:  «Похищете  изъ  Сераля»  и  «Волшебная  флейта»,  не 
могли  сколько-нибудь  перетянуть  въ  свою  сторону  общее  пристраспе  тогдаш- 
ней н-Ьмецкой  публики  къ  итальянцамъ. 

Мы  видели,  что  и  реформа  Глука  и  космополитизмъ  Моцартовской  му- 
зыки, развит  собственно  итальянской  оперной  формы  не  поколебали.  Господ- 
ство этой  формы  было  въ  Европе  повсеместно.  Мы  видели,  что  только  Ве- 
беру,  въ  двадцатыхъ  годахъ  нашего  в4ка,  суждено  было  выйти  всепоб-Ьдно 
изъ  борьбы  съ  итальянизмомъ.  Только  съ  Вебера,  по  настоящему,  начинается 
самостоятельная  оперная  музыка  немецкая,  сознательная  музыкальная  драма 
на  чисто-германской  народной  почв*. 

Прикладывая,  «&  рпоп»,  всЬ  эти  данныя  къ  Россш,  найдемъ,  что  въ 
ней  опера  должна  была  начаться  позже  Германш,  и  не  иначе,  какъ  съ  при- 
дворныхъ  оперныхъ  зр'Ьлищъ,  на  итальянскому 

Такъ  оно  и  было,  около  средины  прошлаго  в4ка,  въ  царствоваше  импе- 
ратрицы Анны  1оанновны. 

Въ  следующее  царствоваше,  при  первыхъ  попыткахъ  къ  основашю 
«россШскаго  ееатра»  вообще,  являются  оперы,  написанныя  Сумароковыми  въ 
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россШскихъ  стихахъ  («Цефалъ  и  Прокрисъ»,  1755  г.).  Музыка  была  пору 
чаема,  разумеется,  работе  итальянскихъ  капельмейстеровъ,  которыхъ  тогда  на 
службу  ко  двору  выписывали  вмести  съ  французскими  поварами,  метръ-д'оте- 
лями,  парикмахерами,  итальянскими  декораторами,  костюмерами  и  кондите- 
рами. Первыя  стремлешя  къ  чему-нибудь  русскому  по  оперной  музыке,  со- 
образно общему  закону,  должны  были  явиться  еще  позже,  и  сначала  въ  виде 
весьма  не  смЪлыхъ  шаговъ. 

Такъ  оно  и  было. 

Насколько  мелод1я  итальянскихъ  маэстро  при  двор*  императрицы  Ека- 
терины П  (Паэ31елло,  Чимароза,  Сарти)  проникали  съ  русскимъ  текстомъ  въ 
разные  слои  общества  и  разгуливали  по  Руси,  подъ  видомъ  «русскихъ  нап*- 
вовъ»  (сНа  то-ль,  чтобы  въ  печали»,  мелод1Я  «N61  сог  поп  р1г  тГвепко»  изъ 
«1а  Ъе11а  МоНпага»  Паэз1елло;  «Винятъ  меня  въ  народ*»,  «Стонетъ  сизый 
голубочекъ»,  «Среди  долины  ровныя» — все  мелодш  изъ  тогдапгаихъ  оперъ),— 
на  столько-же,  съ  другой  стороны,  и  элементъ,  въ  самомъ  д1игЪ,  русскихъ 
народныхъ  нап4вовъ  сталъ  пробираться  на  сцену.  Въ  комической  опер*  6о- 
мина —  «Ямщики  на  подставки»  1787  г.  —  теноръ-соло  съ  полнымъ  хоромъ 
поютъ  песню  «Высоко  соколъ  летаетъ»;  мелод1я  эта  во  всей  неприкосновен- 
ности взята  изъ  народа. 

Подобные  случаи  русскаго  элемента  въ  тогдашней  оперной  музыке  стали 
все  чаще  и  чаще  съ  тЬхъ  поръ,  какъ  Императрица  задумала  ставить  на 
сцену  собственныя  свои  произведешя,  съ  патрштическимъ  и  народнымъ  на- 
правлешемъ  (какъ  его  тогда  понимали).  Пьесы  Екатерины  II,  какъ  «Горе- 
богатырь  Косометовичъ»,  «бедулъ  съ  детьми»  и  др.  были  не  больше  какъ 
водевили  (часто  почти  безъ  связи  сцеяъ  между  собою),  но  титуловались  «опе- 
рами», и  композиторы,  сочинявшие  или  пригонявппе  музыку  подъ  куплеты  и 
хоры  (Сарти,  Мартини  и  др.)  современники  и  соперники  (!)  Моцарта  должны 
были  —  по1еп8-Уо1епз  —  сообразоваться  съ  требовашями  нап-Ьвовъ  «русскихъ», 
т.  е.  вставлять  хоть  изрЬдка  руссшя  пгъсни,  разумеется,  часто  переиначивая 
ихъ  на  свой  ладь. 

Вся  эта  музыка  вращалась  въ  самыхъ  скромныхъ  рамкахъ  нЪмецкаго 
«8и1§8р1е1»  или  французской  орёга-уаийеуШе,— всегда  съ  разговорами  между 
нумеровъ  п$шя. 

Кроме  этихъ  доморощенныхъ  (немногочисленныхъ)  пьесъ,  репертуаръ 
былъ  переполненъ  переводными  операми  съ  итальянскаго,  французскаго  и  не- 
мецкая). Все,  имевшее  успйхъ  на  западе  и  сколько  нибудь  подходившее  къ 
средствамъ  петербургской  труппы,  переводилось  или  переделывалось  на  рос- 
С1ЙСК1Й  языкъ,  давалось  при  нашемъ  дворе,  а  потомъ  переходило  и  въ  на- 
родный театръ. 

Труппы  и  придворная,  и  въ  народномъ  русскомъ  театре,  составлялись 
такимъ  образомъ,  что  каждый  артистъ  и  каждая  артистка  изъ  русскихъ   обя- 
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заны  были  играть  драматичесгоя  роли,  а  когда  случится  —  и  тгЬть.  Обычай 
этотъ  господствовалъ  и  поел*  еще  мнопе  десятки  лЬтъ. . 

Изъ  этого  видно,  что  на  большую  виртуозность  вокальную  въ  русской 
трупп*  спросу  тогда  не  было,  и  что,  кровгЬ  того,  тогда  уже  началось  сильно 
привившееся  къ  русски  мъ  сцееамъ  вообще  смЬшеше  всЬхъ  возможны хъ  сти- 
лей, всЬхъ  возможныхъ  репертуаровъ. 

Въ  такомъ  положеши  были  дела  русской  оперы  и  въ  первыя  десяти- 
лИя  нашего  века,  во  время  тоже  итальянскаго,  выписнаго  капельмейстера 
Кавоса.  Это  былъ  отличный  техникъ  по  дирижерской  части,  славно  зналъ  и 
оркестръ,  и  голоса,  ум4лъ  уладить  все  такъ  ловко  съ  практической  стороны, 
что  артисты,  даже  безголосые,  преисправно  занимали  свои  роли  въ  операхъ, 
и  что  произведешя  большого  калибра,  какъ  наприм'Ьръ  с  Весталка»  Спонтини, 
шли  на  тогдашней  петербургской  сцене  ничуть  не  хуже,  ч*мъ  на  многихъ 
европейскихъ.  И  со  стороны  творчества  Кавосу  никакъ  нельзя  отказать  въ 
зам4чательномъ  талант*.  Только,  —  какъ  это  всегда  бываетъ  съ  капельмейсте- 
рами, —  каждый  БожШ  день  разучивающими,  исполняющими  музыку  всЬхъ 
сортовъ,  безъ  отдыху  и  перемежи,  —  въ  КавосЬ  «оригинальнаго»  и  искать 
было  невозможно.  Онъ  писдеъ  красиво,  ловко  для  голосовъ  и  инструментовъ, 
принаравливался  очень  къ  требовашямъ  тогдашней  русской  публики  и  не  це- 
ремонился въ  своихъ  операхъ  «вдохновляться»  то  Модартомъ,  то  Керубини, 
то  Спонтини,  то  Мегюлемъ,  то  Чимарозой  и  Фюравенти,  то  русскими  пе- 
снями, переиначивая  ихъ  въ  куплетныя  формы  русскихъ  водевилей,  —  формы 
уже  «рутинныя»  съ  посл4дняго  десятил4т1Я  прошлаго  в'Ька.  При  Кавосе  пу- 
блика русская  приходила  въ  неистовый  восторгъ  отъ  перед'Ьланнаго  на  рос- 
С1ЙСК10  нравы  н4мецкаго  волшебнаго  фарса  съ  площаднаго  театра  сап  <1ег 
\У1еп» — «Баз  БопаиЛ^тЪсЪеп»  и  считала  эту  венскую  фабрикащю  за  ничто 
свое,  народное,  увлеченная  заглав1емъ  «Леста,  Днепровская  Русалка»,  име- 
нами дМствующихъ  лицъ  и  кое-какими  русскими  куплетцами,  вставленными 
въ  этотъ  полубалаганный  водевиль.  «Днепровская  Русалка»,  какъ  любимейшее 
зр'Ьлище,  разрослось  въ  целый  цикдъ  изъ  4-хъ  пьесъ  («четыре  части»  одной 
оперы);  музыку  для  нея,  то  прямо  брали  изъ  Вины  (1-я  часть  Кауера,  по- 
дражателя Моцарту  и  Венцелю  Мюллеру),  то  приспособляли  у  себя  дома  (пар- 
титура одной  изъ  частей  цйликомъ  написана  русскимъ  даровитымъ  музыкан- 
томъ,  Давыдовымъ).  Если  взять  этотъ  фактъ  въ  соображеше, — получимъ  вир- 
ный масштабъ  тогдашняго  вкуса  и  поймемъ,  что  и  оперы  Кавоса  въ  такомъ 
же  род*:  «Князь-Невидимка»,  с  Илья-Богатырь»,  «Жаръ-Птица»  должны  были 
очень  удовлетворять  тогдашнюю  публику. 

Вероятно,  подъ  вл1яшемъ  отлично  переданной  музыкою  семейной  драмы 
въ  «Водовоз*»  Керубини,  Кавосъ,  на  либретто  даровитаго  князя  Шаховскаго, 
въ  1811  году  написалъ  своего  «Ивана  Сусанина»,  —  руссшй  «Зт^зргеЬ,  не- 
множко посерьезнее,  подраматичнее  прежнихъ  оперетгъ-водевилей. 

Сюжета,  подъ  вл1яшемъ  тогдашнихъ  сладенькихъ  идеаловъ,  обезображенъ 
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счастливой  (!)  развязкой.  Сусанннъ,  въ  ту  минуту,  какъ  на  него  поляки 
въ  лесу  поднамаютъ  оруже,  спасенъ  —  кстати  подосп'Ьвшимъ  боярвцомъ  съ 
цЬлымъ  отрядомъ  русскихъ.  Въ  заключеше  пьесы  Сусанннъ,  веселый  и  до- 
вольный, поетъ  моральный  куплетецъ: 

Пусть  злодей  страшится 
И  дрожитъ  весь  в4къ; 
Долженъ  веселиться 
Добрый  человЪкъ. 

(И  въ  «Водовоз*»  Бульи  и  Керубини,  опера  оканчивается  подобнымъ 
идилетомъ  къ  публике). 

Не  смотря  на  такую  детскость  поборота,  въ  «Сусанине»  Кавоса  есть 
места  весьма  верно  психологически  прочувствованный,  и  въ  музыкальной 
фактур*  пробивается  ничто  своеобразное,  подчасъ  весьма  близкое  къ  русскимъ 
звукамъ. 

Вотъ,  следовательно,  совершилось  уже  н*что  въ  род*  перваго  шага  къ 
самостоятельной  русской  музыки  на  оперной  сцен*. 

Прошли  два  десятилетья.  Все  оставалось  старое  по  старому.  Кавосъ  пе- 
ресталъ  создавать.  Репертуаръ  наводнялся  больше  и  больше  переводными  опе- 
рами преимущественно  французскими.  Интересъ  публики  къ  русскимъ  опер- 
нымъ  зр4лищамъ  вообще  ослаб4лъ,  вместе  съ  падешемъ  силъ  поющей  труппы, 
на  подмогу  которой,  только  въ  конце  этого  перюда  (т.  е.  въ  1829  г.),  былъ 
прюбретенъ  замечательный  басистъ,  О.  А.  Петровъ. 

Около  этого  же  времени  (начало  тридцатыхъ  годовъ)  на  московской  сцене 
явились  произведения  даровитЬйшаго  изъ  русскихъ  диллетантовъ,  А.  Н.  Вер- 
стовскаго.  Первыя  его  оперы,  Панъ  Твардовский,  Вадимъ,  были  опять  боль- 
шими водевилями,  съ  великолЪпнымъ  спектаклемъ,  музыкальный  интересъ,  — 
урывками  между  разговора,— не  представлялъ  ровно  ничего  сплошнаго,  строго 
выдержаннаго.  Фактура  во  всемъ  наислабейшая,  оркестровка  поручалась  авто- 
ромъ  казенному  капельмейстеру.  При  всемъ  томъ,  Верстовшй,  со  стороны  ме- 
лодичности, сближены  съ  народнымъ  вкусомъ,  хоть  сквозь  не  народную,  но 
обще-любимую  тогда  форму  куплетовъ  въ  темпе  полонеза  и  т.  п.  заявилъ  себя 
тотчасъ  довольно  крупнымъ  дЪятелемъ  въ  своей  мелкой  сфере. 

Въ  такомъ  же  духе  написана  и  более  замечательная  опера,  составившая 
венецъ  славы  Верстовскаго,  «Аскольдова  могила».  Либретто  Загоскина  затро- 
нула много  самыхъ  рельефныхъ,  всемъ  симпатвческихъ,  элементовъ  русской 
жизни;  музыка  Верстовскаго  счастливо  подошла  къ  задаче  текста.  Авторъ  му- 
зыки, конечно,  и  тугь  не  церемонится,  по  тогдашнему  обычаю,  съ  местнымъ 
колоритомъ.  На  ряду  съ  русскими  или,  по  крайней  мере,  славянскими  моти- 
вами, тутъ  есть  цЬлыя  сцены  въ  какомъ  то  полуитальянскомъ,  полувемецкомъ 
обще-оперномъ  характере.  Много  прямыхъ  заимствованШ  изъ  Веберова  «Фрей- 
шюца».  Ансамблей,  финаловъ,  речитативовъ  почти  нетъ;  форма  колоссальнаго 
«водевиля»  остается  неизменною.  Но  все  же  «Аскольдова  могила»  заключаете 
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въ  себ*  уже  очень  много  настоящигь  своеобразныхъ  олементовъ  музыкальной 
*  драмы  на  русской  почв*.  Въ  сравненш  съ  Кавосомъ,  шагъ  весьма  важный 
сд*ланъ,  не  смотря  на  аматёрскую  слабость  фактуры,  р*зко  выступающую  въ 
параллели  съ  исправнымъ,  капельмейстерскимъ  стилемъ  Кавоса. 

Съ  появлешемъ  баса  Петрова,  а  вскор*  всд*дъ  за  нимъ  контральта  Во- 
робьевой и  сопрано  —  Степановой,  русская  опера  обновилась,  оживилась.  На 
репертуар*  явились  громадныя  оперы:  Роберть,  Семирамида.  Кавосу  было 
много  работы,  чтобы  подогнать  средства  и  другихъ  исполнителей  къ  такнмъ 
пгарокимъ  партитурамъ;  но  энерпи  капельмейстерской  въ  немъ  было  бездна 
и  онъ  изъ  всего  выходилъ  съ  полною  победою. 

Но  вотъ,  среди  цв*тковъ  чужеземныхъ,  между  сладкозвучными  операми 
Беллини  и  Россини,  рядомъ  съ  грандюзнымъ,  хотя  несколько  шарлатанскимъ, 
эклектиэмомъ  Мейербера,  является  на  петербургской  сцен*,  —  для  открьгпя 
возобновленнаго  Болыпаго  театра  въ  1836  г.,  громадно-честная  опера,  само- 
стоятельно-славянская отъ  начала  до  конца,  первая  «опера»,  въ  настоящемъ 
строгомъ  смысл*  этого  слова,  уже  не  водевиль,  не  8ш§зр1е1,  а  большая  «ли- 
рическая», какъ  тогда  называли,  опера,  по  фактур*  своей  равносильная  н*- 
мецкимъ  и  французскимъ  болыпимъ  операмъ  самого  серьезнаго,  выработан- 
наго  стиля! 

Д*ло  изв*стное,  что  л*тосчислеше  истинно  русской  оперной  музыки,  въ 
смысл*  новаго  въ  искусств*  направления,  новой  школы,  начинается  съ  оперы 
Глинки:  «Жизнь  за  Царя».  Сюжетъ  тотъ  же  «Иванъ  Сусанинъ»,  но  какая 
разница  съ  Кавосовымъ!!  Поворотъ  взять  трагическШ,  что  слышно  съ  пер- 
выхъ  же  ввуковъ  увертюры.  Нап*вы,  заимствованные  изъ  народныхъ  п*сенъ 
(«Лучина  лучинушка»  въ  трю  эпилога,  сАхъ,  что  это  за  сердце»  въ  п*сенк* 
Вани,  одна  приволжская  п*сня  въ  самомъ  первомъ  выход*  Сусанина  и  т.  п.) 
подъ  перомъ  Глинки  даютъ  обильный  матер1алъ  для  музыкальной  тематиче- 
ской разработки,  не  мен*е  богатой  красотами,  какъ  музыка  Керубини  и  са- 
маго  Бетховена  (оии  и  были  образцами  для  Глинки;  Моцарта  онъ  чтилъ  го- 
раздо мен*е).  Эти  же  матер1алы  рождають  небывалую  на  св*т*  вещь:  русшй 
речитативъ.  Мастерской  контрапунктъ  и  прозрачная,  своеобразная  (хотя  ме- 
стами монотонная)  оркестровка  придаютъ  этой  партитур*  громадныя  достоин- 
ства, даже  и  помимо  ея  перв*йшей  роли  въ  исторш  русской  оперы.  Сопо- 
ставлеше  элемента  польскаго  русскому,  придало  музык*  этого  произведены 
совершенно  оригинальный,  небывалый  еще  ни  на  какой  сцен*,  отт*нокъ.  Фи- 
нальный хоръ  эпилога  по  ширин*  размаха,  поспорить  даже  съ  финалами  бет- 
ховенскихъ  симфонШ,  а  по  своей  русской  своеобразности,  по  своей  в*рной  пе- 
редач* историческаго  момента,  этотъ  хоръ— страница  русской  исторш.  Еслибъ 
Глинка  не  создалъ  ничего,  кром*  этого  эпически-широкаго,  и  вполн*  русскаго 
«Славься,  славься  святая  Русь»,  имя  его  все-таки  бы  с1яло  на  ряду  съ  пер- 
в*йшими  художниками  вс*хъ  в*ковъ  и  народовъ. 
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Первое  въ  ныкгЬшнемъ  сезон*  Симфони- 
ческое собрате  „Руеекаго  музыкальнаго 

общества"  \ 


К  ближайшую  субботу,  7-го  ноября,  открывается  рядъ  симфо- 
нически хъ  концертовъ  «Русскаго  музыкальнаго  общества»,  въ 
зале  дворянскаго  собратя. 

Въ  этотъ  вечеръ  будутъ  исполняться: 

1)  (въ  первый  разъ  въ  Петербурге)  Симфошя  «Фаустъ» — 
Франца  Листа  (на  сюжеть  Гётевой  поэмы). 

2)  ДвЪ  песенки  «Клары»  изъ  музыки  Бетховена  къ 
Гётевой  драме  «Эгмонтъ»  (п4ть  будетъ  одна  изъ  воспитанницъ  консерватор! и, 
г-жа  Выжиковская). 

3)  Увертюра  Керубини  къ  его  опер*  «Абеясераги». 

Это  составить  первую  часть  концерта. 

Второй  его  отдЬлъ  будетъ  посвященъ:  4)  исполненш  цЬликомъ  одной 
части  («Осень»)  изъ  ораторш  1осифа  Гайдна  «Времена  года». 

Трудно  будетъ  упрекнуть  эту  програму  въ  пристрастш  къ  новейшей 
музыке,  или  въ  ретроградности.  Имена  строго-классичесюя  въ  музыкальномъ 
м1ре  красуются  тутъ  наряду  съ  однимъ  изъ  героевъ  современная  искусства, 
съ  композиторомъ,  который  для  очень  многихъ  еще  «запятнанъ»  солидарностью 
съ  Вагнеромъ,  принадлежитъ  къ  опасной  шайке  «музыкантовъ  будущности», 
«цикунфтистовъ» . 

Действительно  въ  самой  Германш  мнЬн1я  о  Листе,  какъ  композиторе,  и 
до  сихъ  поръ  далеки  еще  отъ  какого  нибудь  взаимнаго  соглашетя.  Листъ 
имеетъ  бездну  поклонниковъ,  приверженцевъ  самыхъ  горячихъ,  самыгь  фана- 
тическихъ.  Въ  этомъ  лагере  его  считаютъ  прямо  за  избраннаго  гешя,  обно- 
вившаго  поле  програмно- симфонической  и  релипозной  музыки  такъ  же  блиста- 
тельно и  плодотворно,  какъ  Рихардъ  Вагнеръ  совершилъ  свою  великую  ре- 
форму музыкальной  драмы.  Въ  противоположность  лагере  (огромное  большин- 
ство публики  и  главные  представители  музыкальной  критики  въ  германскихъ 
политическим  газетахъ)  все  симфоничесшя  и  вокальныя  произведешя  Листа 
отдаются  на  злое  посмеяше,    какъ  продукты  артиста  крайне  умнаго  и  сведу- 


*)  сГолосъ»  1870  г.,  №  307. 

20^2 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


ПЕРВОЕ  СИМФОНИЧЕСКОЕ   СОБРАН1В  РУССКАГО  МУЗЫКАЛЬНАЯ)  ОБЩЕСТВА. 

щаго,  высокообразованнаго  и  весьма  поэтическаго  въ  своихъ  намтъремяхь,  но 
дишеннаго  творческаго  дара,  и  потому  вечно  остающагося  при  однихъ  поку- 
шешяхь  на  создаше  чего-то  грандаознаго,  при  однехъ  претенз1яхъ  на  поэз1ю 
и  глубину  мысли,  красоту  и  новизну  формы.  Въ  одномъ  только  мн*нш  схо-. 
дятся  оба  антиподные  легеря:  это— касательно  Листовой  оркестровки.  Друзья 
и  недруги  Листа  не  могуть  не  сознать  весьма  определенно,  что  по  части 
оркестровыхъ  комбинацШ  въ  его  произведешяхъ,  столько  же,  какъ  и  въ  Вагне- 
ровыхъ — последнее,  пока,  слово  современнаго  искусства.  Мало  того:  касательно 
блеска  и  разяообраз1я  красокъ,  оркестровая  палитра  Листа  часто  поб'Ьждаетъ 
свою  опасную  соперницу,  палитру  Вагнера.  Оставивъ  за  Берлюзомъ  исключи- 
тельное господство  въ  эффектахъ  области  чисто  фантастической,  во  всемь  про- 
чемъ,  Вагнеръ  и  Листъ  далеко  его  опередили.  Такимъ  образомъ,  нисколько  не 
принимая  на  себя  разр-Ьшетя  трудной  критической  задачи,  касательно  силы 
творческой  въ  композиторской  деятельности  Листа,  можно  съ  полною  уверен- 
ностью сказать,  что  если  и  нельзя  иногда  не  заметить  слабости,  сухости  изо- 
брЪтешя  собственно  въ  мысляхъ,  въ  идеяхъ  музыкальныхъ,  то  умная,  поэти- 
ческая разработка  идей  и  необыкновенно  эффектная,  поразительная  оркестровка, 
всегда  въ  Листовыхъ  произведешяхъ  съ  усп4хомъ  выкупаютъ  внутренше  не- 
дочеты, тесно  связанные  съ  его  титаническою,  но  виртуозною  натурою  и  съ 
его  парижскимъ  воспвташемъ. 

Гётевъ  «Фаустъ»  уже  весьма  много  и  много  разъ  служилъ  темою  для 
болыпихъ  музыкальныхъ  произведен^,  начиная  отъ  музыки  князя  Радзивила 
къ  «драматической  поэме»  Гёте  въ  ея  сценическомъ  отношеши  (1820)  и  кончая 
оперой  Гуно  (1859)  и  симфонической  фантазгей  А.  Рубинштейна  (1867).  Но... 
какъ  учили  латинше  юристы  <<Ц81т§иеп<1ит  езЬ.  Первое  дело  —  несколько 
ор1ентироваться  въ  предмете,  привести  факты  въ  порядокъ,  въ  известную 
группировку. 

Увертюры,  антракты,  хоры  и  т.  д.  къ  Гетевой  поэме,  аранжированной 
(1ап4  Ыеп  ^ие  та1)  для  сценическаго  исполнешя,  и  опера  на  сюжетъ  этой 
драмы,  насъ  здесь  не  заиметь,  такъ  какъ  это  совсемъ  иная  сторона  дела. 

Для  не-театральныхъ  произведен^  на  сюжетъ  Гётева  «Фауста»  пред- 
ставлялись два  совсемъ  разные  пути: 

1)  Музыкально  иллюстрировать  Гётеву  поэму  клочками  симфонической  и 
вокальной  музыки,  произвольно  выбравъ  изъ  поэмы  несколько  отрывковъ  сценъ, 
более  или  менее  вызывающихъ  музыку  (сцена  хора  съ  колоколами,  хоръ  ду- 
ховъ,  сцена  въ  погребке,  сцена  у  ведьмы,  сцена  въ  церкви,  шабашь  на  Блокс- 
берге,  песня  Гретхенъ,  ея  молитва  и  т.  д.,  некоторые  фрагменты  изъ  второй 
части,  маскарадъ,  хоръ  эльфовъ  съ  Ар1елемъ,  последняя  мистическая  сцена 
и  т.  д.)  —  обильное  поле  для  «музыкальной  живописи»;  или 

2)  оставивъ  въ  стороне  все  театральное,  все  «непонятное»  въ  одной 
концертной  обстановке,   безъ  декоращй  и  костюмовъ,  воплотить  въ  музыке, 
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преимущественно  чисто  инструментальной,  симфонической,  внутреннюю  и  пси- 
хическую жизнь  главныхъ  дЪйствующихъ  лицъ  Гетевой  поэмы. 

Дорбга  «музыкальныхъ  картинъ  и  иллюотращй»  для  концертовъ  на  темы 
Гетева  «Фауста»  соблазнила  очень  многихъ  компезиторовъ;  но  вс*хъ,  не 
исключая  ни  Берлиод,  ни  Шумана,  ни  Литольфа,  не  привела  къ  ут*шитель- 
ныиъ  результатами  вс*хъ  поставила  въ  ложное,  косое  отношеше  къ  задач*  *). 

Изъ  разрозненныхъ  сценокъ  и  картинокъ  никакой  гешй  не  въ  состоянш 
создать  что  нибудь  цплъное. 

Несравненно  бол*е  разумные,  бол*е  просвещенные,  бол*е  логичные  въ 
своихъ  художественныхъ  нам*решяхъ,  нежели  вс*  поименованные  —  два  со- 
временные намъ  композитора  отнеслись  къ  предмету  глубже,  д*льн*е  и,  за- 
давшись мыслями  великаго  поэта,  произвели  въ  своемъ  искусств*  истинно- 
симфоническая  картины  на  тему  Гетева  с  Фауста».  Эти  двое  избранниковъ — 
Вагнеръ  въ  своей  сРаиз1-оиуег1иге»  и  Листъ  въ  своей  сРаив^-вутрЬоше». 
(Что  оба  они  никакъ  не  могли  «обойти»,  въ  своемъ  творчеств*,  Гетево  со- 
здаше,  это  уже  какъ  будто  само  собою  разумеется:  сюжетъ  слишкомъ  заман- 
чивъ  для  музыкантовъ,  работающихъ  въ  Германш  и  на  Германской  почв*). 

Какъ  Вагнеръ  въ  своей  увертюр*,  восхищающей  даже  заклятыхъ  враговъ 
«вагнеризма»,  темою  себ*  взялъ  ничуть  не  вн*шшя  сцены  изъ  Гетева  созда- 
В1я,  не  драматичесюя  ситуащи  съ  колоритною  обстановкою,  а  внутреннюю 
борьбу  въ  душ*  Фауста,  или  еще  э*рн*е,  одинъ  эпизодъ  этой  психической 
борьбы,  выраженный  въ  сцен*  первой  бес*ды  Фауста  съ  Мефистофелемъ,  такъ 
и  Листъ,  въ  своей  симфонш,  держится  исключительно  въ  области  внутренней, 
душевной  и  создаетъ  н*что  ц*льное  органическое  изъ  характерныхъ  психи- 
ческихъ  эскизовъ,  нав*янныхъ  создашемъ  Гете. 

Листъ  очень  м*тко  озаглавилъ  свое  произведете  такъ:  «8утрЬоше,  ш 
дтех  СЬагак(егЪМегп,  пасЬ  Сб1Ье».  1-я  часть  (или  первая  характерная  кар- 
тина)— самъ  Фаустъ;  П-я  часть — Гретхенъ;  Ш-я  часть — Мефистофель;  затЬмъ, 
въ  вид*  «эпилога»  или  развязки:  мужской  хорь  и  соло  тенора  на  текстъ  изъ 
"заключительной  сцены  второй  части  Гетевой  поэмы.  («АПез  Уег§&п§ПсЬе  181; 
пиг  еш  61е1сЬп188»  и  т.  д.). 

Прослушавъ  Вагнерову  «Раив^оиуегШге»,  одинъ  изъ  нашихъ  музыкаль- 
ныхъ рецензентовъ  не  постыдился  напечатать,  что  въ  средней  части  увертюры 
прелестно  выражена  «Гретхенъ»,  тогда  какъ  о  Гретхенъ  въ  томъ  произведены 
и  помину  нптц  вся  вещь  построена  на  характер*  Фауста,  на  тревог*  и  сом- 
н*н1яхъ  его  мощнаго  духа  (девизъ  изъ  текста  Гете,  выставленный  Вагнеромъ 
въ  заголовк*  его  музыкальнаго  создашя,  долженъ  былъ  руководить  г.  критика; 
но...  «глупцамъ  законъ  не  писанъ»). 

Въ  такомъ  род*   и  мнопе  н*мецк1е  рецензенты,   прослушавъ  симфонш 


*)  Это  выяснится  подробнее  по  случаю  исполнения  отрывковъ  ивъ  «Фауста»  Берл1ова, 
въ  одномъ  изъ  предстоящихь  концертовъ  сРусскаго  музыкажьваго  общества». 
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Листа  и,  смешивая  програмную  музыку  съ  музыкальной  живописью  деталей, 
отыскивали  въ  первой  части  Листовой  симфоши:  появлеше  духа  земли 
(Егй&вЫ),  пасхальный  гимнъ,  сонь  Фауста  подъ  п*н1е  демоновъ  и  т.  д. 

Такого  рода  коментарш  весьма  забавны,  когда  дйло  идетъ  о  весьма  серь- 
езно задуманной  психической  картин*  самаго  Фауста,  этого  отвлеченнаго  идеала 
человека  вообще  въ  тайныхъ  его,  мрачныхъ  стремлешяхъ  (йег  МепвсЬ  т  зешеш 
<]ипк1еп  Бгйп^е).  Душевная  драма  этой  тревоги  неудовлетвореннаго,  мощнаго, 
титаническаго  духа,  эта  жажда  познашй,  жажда  наслаждешй,  разрывъ  съ 
внЪшнимъ  М1ромъ,  разрывъ  съ  самимъ  собою,  съ  жизнью  —  вотъ  въ  чемъ 
с  программа»  первой  части  симфоши,  Въ  бурномъ  своемъ  потоки,  эта  первая 
часть  разрабатываете  четыре  главныя,  музыкальный  мысли  и  три  второсте- 
пенный. 

Характеръ  Гретхенъ  высказывается  музыкою  гораздо  понятнее  и  ясн4е 
въ  прелестномъ  Айа^о,  только  изъдвухъ  главныхъ  мыслей,  которыя  рисуютъ 
душу  Маргариты  во  всей  ея  гращи  ангельской  простоты.  Эпизодомъ  въэтомъ 
Ада^ю  является  влюбленность  Фауста — одна  изъ  темь  первой  части. 

Понятно,  что  покушеше  искать  въ  этомъ  А<1а§ю  сцену  въ  саду,  или 
сцену  въ  церкви,  или  песенку  сМете  КиЬ  1&к  Ьш>,  или  сцену  въ  тюрьмй — 
успйхомъ  не  увенчаются,  а  обнаружатъ  только  непонимание  авторской  задачи. 

Точно  также  забавно  было  бы  покушеше  найти  сцену  у  ведьмы  или 
с\Уа1риг§15пасЫ»  въ  последней  части  симфонш,  озаглавленной  с  Мефистофель»: 
мысль  автора  доходить  здЪсь  до  крайнихъ  предЪловъ  тонкой  осмысленности, 
разумности  въ  музыкальной  программе. 

Листъ  для  выражешя  Мефистофеля,  не  приб4гъ  ни  къ  одному  новому 
мотиву  въ  своей  симфоши. 

сСкерцо»  —  озаглавленное  именемъ  адскаго  собеседника  Фауста  —  есть 
€  ироническое»,  демонски-злобное  искажеше,  осмгьянге  мотивовъ  самаго  Фауста, 
изъ  первой  части  симфонш.  Мефистофель  отнюдь  не  «характеръ»,  потому  что, 
не  личность,  не  челов'Ькъ;  онъ  —  отвлеченность,  абстрактъ,  духъ  отрицашя 
(с1сЬ  Ъш  йег  Ое181;,  йег  з^е^з  уегпеш1>).  Смелая  эта  задача  съ  изумительнымъ 
мастерствомъ  и  богатствомъ  красокъ  и  формъ  выполнена  Листомъ.  На  боль- 
шинство вкусовъ  и  въ  Гермаши  приходится,  конечно,  «Айа^о-Гретхенъ»;  но 
для  людей,  способныхъ  оцЬнять  умъ  и  энерпю  мысли  въ  музыке,  адское  скерцо 
доставить  наслаждеше  наверно  не  меньше,  если  не  больше. 

Такъ,  «Гретхенъ» — демонъ  не  касается  въ  своей  всеразрушающей  иро- 
ши,  не  пятнаетъ  своимъ  сардоническимъ  хохотомъ,  за  то  главная  тема— Грет- 
хонъ,  возведенная  въ  субликатъ,  какъ  принципъ  «вечной  женственности»  (йав 
ет%  \Уе1Ы1сЬе),  подъ  конецъ  одерживаете  победу  надъ  демонскимъ  вл1ян1вмъ 
на  душу  Фауста:  такъ  и  въ  самой  поэм*  Гете.  Заключительный  мужской  хоръ 
симфовш  на  слова  изъ  последней  сцены  поэмы  есть  не  что  иное,  какъ  разви- 
тие темы  Гретхенъ  въ  просвйтленно-мистическомь  характер*. 

Впечатлите  оть  симфонш  Листа  можетъ  быть  весьма  различно,   смотря 
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по  степени  подготовки  и  воспршмчивости  слушателей;  но  каждый,  сколько  ни- 
будь толковый  челов*къ,  долженъ  согласиться,  что  въ  план*,  въ  кондепцш 
«симфонш>  на  Гетеву  тему  мудрено  быть  простымъ  и  логичнымъ  бол*е  Ф. 
Листа. 

Чудеса  его  оркестровки  проявляются  тутъ  на  каждомъ  шагу.  УсловШ 
для  «интересности»  этой  симфонш,  кажется,  довольно. 

Добавить  надо,  во  изб*жаше  недоразум*щй,  что  эта  симфошя  (написан- 
ная въ  конц*  50-хъ  годовъ  и  въ  Петербург*  еще  не  исполнявшаяся)  не  им*етъ 
решительно  ничего  общаю,  кром*  именъ  Фауста  и  Мефистофеля,  съ  другимъ 
произведешемъ  Листа  (сВальсъ  Мефистофеля»  и  «Ночное  шеств1е»)— то  «эпи- 
зоды», музыкальный  картины  изъ  поэмы  вовсе  не  Гете,  а  Ленау,  и  созданы, 
именно,  въ  вид*  отд*льныхъ  музыкальныхъ  «иллюстращй». 

Шсенкн  «Клерхенъ»  изъ  Эгмонта  Гете  и  Бетховена  довольно  знакомы 
и  нашей  публики.  Въ  прошлый  сезонъ,  при  Геллер*,  он*  очень  хорошо  испол- 
нялись г-жею  Платоновою.  Въ  нын*шшй  разъ  въ  нихъ  выступить,  впервые 
передъ  публикой,  одна  изъ  даровит*йшихъ  воспитанницъ  консерваторш  съ 
несильнымъ,  но  весьма  симпатичнымъ  сопрано. 

Она  же,  г-жа  Выжиковская,  взяла  на  себя  ислолнеше  партш  сопрано 
въ  «Осени»  Гайдна. 

Ораторгя  «Времена  года»  («Б1е  ^ЬгезгеНеп»)  такъ  же,  какъ  и  предше- 
ствовавшая ей  оратор1я  «Сотвореше  М1ра»  («Б1е  8сЪбрйт§»),  принадлежите 
къ  поздн*йшей  эпох*  д*ятельности  «отца  инструментальной  музыки»  (первая 
оратор1Я  окончена  въ  1798  г.,  когда  автору  было  66  л*тъ,  а  вторая — въ  1800, 
на  69  году  его  жизни).  «Сотвореше  М1ра»  пользуется  гораздо  большею  изв*ст- 
ностью  и  славою,  по  нашему  мн*нш,  не  соваЬмъ  справедливо.  Наивность 
Гайдновой  музы,  влечете  его  къ  картинности,  сельская  идилличность,  прогля- 
дывающая У  него  везд*,  и  въ  квартетахъ,  и  въ  симфошяхъ,  была  во  сто  разъ 
бол^е  кстати  во  «Временахъ  года»  съ  текстомъ  изъ  поэмы  Томсона,  нежели  въ 
грандюзномъ  сюжет*  «М1роздатя»,  въ  формахъ,  заимствованныхъ  изъ  Миль- 
тонова  «Потеряннаго  рая». 

И  въ  той,  и  въ  другой  оратор1яхъ  хоры  и  речитативы — близкое  подража- 
ше  стилю  Генделя,  который  на  Гайдна,  въ  бытность  его  въ  Лондон*,  произ- 
велъ  сильн*йшее  впечатл*ше.  Но  творецъ  камерной  и  симфонической  музыки 
им*лъ  въ  ген1альности  своей  бездну  собственна™  запаса,  весьма  нелохожаго 
на  стиль  Генделя,  и,  въ  свою  очередь,  им*вшаго  громадное  влкше  на  Мо- 
царта, на  Бетховена,  на  Керубини  и  на  Россини,  по  собственным*  словам* 
автора  «Вильгельма  Телля»,  который  въ  юности,  на  память,  дирижировалъ 
гайдновскими  ораторгямн  *). 

Третья  часть  ораторш:  «Времена  года» — «Осень»  принадлежитъ  къ  са- 
мымъ  характернымъ  и  колоритнымъ  создан1ямъ   Гайдна.    Въ  концешци  и  въ 


*)  Р.  НШег.  СевргйсЬе  пп*  Коввшь 
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стил*  есть,  конечно,  старинная  рутина,  условность  и  риторичность,  безъ  кото- 
рыхъ  въ  то  время  ни  музыка,  ни  форменная  поэзш  обходиться  еще  не  ум*ли. 
Вотъ  планъ  этой  части  ораторш  (сОсень»  будетъ  исполнена  ц*ликомъ  и 
съ  русскямъ  текстомъ): 

1.  Прелюдгя  оркестра  живописуетъ  «радостные  чувства  селянина  при 
обильной  жатв*». 

2.  Терцетъ  и  хоръ  въ  восхвалеше  сельскаго  труда  (Лег  Пе1зз!)  Терцетъ 
отличается  мелодичностью.  Хоръ  развить  въ  вид*  «фуги»  (необходимое  усло- 
в!е  тогдапгаихъ  формъ  ораторш). 

3.  Поел*  речитатива  Ганны  (г-жа  Выжиковская)  и  тенора  Луки  (г.  Ва- 
си льевъ  2-й),  ихЪ  дуэтъ:  <  восхвалеше  сельскнхъ  красавицъ  въ  сравненш  съ 
городскими  и  выражеше  чувствъ  взаимной  любви  и  верности». 

4.  Речитативъ  и  ар1я  Симона  (басъ,  г.  Васильевъ  1-й).  Картинка  ружей- 
ной охоты  съ  собакою. 

5.  Речитативъ  Луки  (охота  на  зайцевъ)  л  большой  хоръ  егерей  и  поев- 
лянъ  (охота  на  оленя,  съ  типическими  фанфарами  охотничьихъ  роговъ 
сНаИаЦ.). 

6.  Речитативы  Симона,  Ганны  и  Луки  и  большой  хоръ  (Гб1е  йев  теп- 
дап§ез,  праздникъ  собирашя  винограда).  Веселье  въ  вакхическомъ,  но  сель- 
ски простодушиомъ  характер*  и  деревенсюе  танцы.  Широко  развитый  финаль 
въ  род*  оперныхъ. 

Разнообраз1е  такой  программы  с  Осени»  само  за  себя  говорить,  а  великое 
имя  Гайдна  ручается  за  музыкальный  интересъ  ц*лаго  и  подробностей,  если 
только  ко  всему  атому  не  прикладывать  слишкомъ  современная  намъ  масштаба. 

Такая  же  нов*йшая  м*рка  придется  не  подъ  стать  и  въ  увертюр*  Ке- 
рубини сЬв8  АЪепсбгазез».  Въ  ней,  по  отношеню  къ  фактур*,  достоинства 
несомн*нныя  —  все  создаше  типически  просто  и  прозрачно,  но,  конечно,  ни 
силы  нын*шней  эффектной  оркестровки,  ни  восточнаго  колорита  зд*сь  и  тре- 
бовать невозможно. 

Опера  «Абенсерагн»  написана,  въ  1813  году,  на  текстъ  Жуй  и  дана  въ 
Париж*,  безъ  успеха.  Сюжетъ  изъ  последней  борьбы  мавровъ  съ  испанцами 
въ  Гренад*  XV  в*ка  (эпизоды  изъ  флор1анова  романа  «Гонзалесъ  Корду ан- 
сшй»).  Увертюра  и  нисколько  отрывковъ  остались  на  репертуар*  концертовъ 
парижской  консерваторш. 

Нашъ  Глинка,  вообще  им4вшШ  пристрастие  къ  Керубини,  особенно  лю- 
билъ  эту  увертюру  сАбенсераговъ»  и,  въ  пр1ятельскомъ  кругу  (1852—1856), 
часто  желалъ  слушать  ее  въ  исполнеши  хоть  на  фортешано  въ  4  руки.  Въ 
числ*  лицъ,  постоянно  музицировавшихъ  тогда  у  Глинки,  быль  и  авторъ  на- 
стоящихъ  строкъ. 
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Второе  симфоническое  собрате  Русекаго 
музыкальнаго  общества*). 


*ъ  субботу,  21  Ноября,  назначенъ  второй  концерта  Русекаго 
музыкальнаго  общества  съ  такою  программою,  которая  ни- 
какъ  не  заслужить  одобрешя  со  стороны  музыкальныхъ  «ультра- 
прогрессистовъ»,  составляющих,  какъ  изв'Ьстно,  отдельный  и 
весьма  задорный  кружокъ  нашей  концертной  публики. 

«Помилуйте!  —  воскликнуть  эти  господа  (прямые  анта- 
гонисты русекаго  музыкальнаго  общества)  —  вотъ  вздумали 
ч*Ьмъ  угощать  публику!  Все  старье,  хламъ.  Бахъ,  да  Глюкъ,  да  Моцартъ  — 
все  музыканты  прошлаго  в4ка!  Самое  юное  произведете  во  всемъ  концерт* — 
увертюра  Берлюза,  да  и  той  уже  отъ  роду  сорокъ  л4тъ!  Вкуснаго,  сочнаго, 
(кромй,  опять-таки,  н'Ьсколькихъ  «тактовъ»  у  Берлюза)  ровно  ничего!  Вотъ 
такъ  программа! 

Но  такого  рода  возгласы  покажутъ  только  полное  непонимание  нашихъ 
ц4лей. 

Концерты  бываютъ  съ  цЬлями,  весьма  непохожими  другъ  на  друга. 
Если  им4ть  въ  виду  прямо  матер1альную  выгоду,  сильный  поборъ  съ 
публики,  то  надобно  пригласить  итальянцевъ,  особенно  модную  примадонну  и 
моднаго  тенора  и  —  дЬло  въ  шляп*.  Программа  тутъ  вовсе  не  принимается  въ 
разечегь.  Каяадый  поеть,  что  ему  вздумается,  что  полегче  или  поэффектнее. 
Почти  къ  этой-же  категорш  принадлежать  и  концерты  виртуозовъ,  осо- 
бенно п1анистовъ.  Одно  имя  Антона  Рубинштейна  или  Таузига  привлекаетъ 
толпу,  а  что  именно  будетъ  исполнять  г.  виртуозъ,  до  этого  вс*мъ  такъ  же 
мало  д&ла,  какъ  и  ему  самому,  при  уверенности,  что  зала  будетъ  полна  во 
всякомг  случать.  СовеЪмъ  къ  другому  разряду  концертовъ  принадлежать  тЬ, 
въ  программ*  которыхъ  прямо  участвуетъ  личный,  индивидуальный  вкусъ  со- 
ставителей. 

Можно,  паприм-Ьръ,  задаться  исключительною  идеей:  проводить  въ 
русскую  публику  произведешя  нгькоторыхг  нов4йшихъ  композиторовъ  чуже- 
земныхъ  и  нгькоторыхг  русскихъ,  руководствуясь  въ  выбор*  исключительно 
своимг  личнымъ  вкусомъ. 


*)  сГолосъ*,  1870  г.,  Л  321. 
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ВТОРОЕ   СИМФОНИЧЕСКОЕ  СОВРАНГВ   РУССКАГО   МУ8ЫКАДЬНАГО   ОБЩЕСТВА. 

Это  направлете  программы,  конечно,  безмерно  выше  «пр1обр*татель- 
наго».  Зд*сь  въ  очень  многихъ  случаяхъ,  въ  результат*  можетъ  явиться  пря- 
мое служеше  искусству.  Только...  гд*  ручательство,  что  единичный  вкусъ, 
чей-бы  то  ни  было-  -вкусъ  здравый,  вирный,  просвещенный?  Гд*  противов*съ 
односторонности,  исключительности  направлен^,  нзъ  котораго,  въ  данномъ 
случае,  весьма  легко  сдЬлать  служете  уже  не  искусству,  а  личнымъ  ц*лямъ 
отдельной  партш,  отд*льнаго  скружка«? 

с  Проводить  въ  русскую  публику  музыку  только  хорошую* — задача  пре- 
восходная. Но  кто  же  насъ  уверить,  господа,  что  с  хорошее»  на  вашъ  вкусъ 
есть  хорошее  вообще,  и  что  та  музыка  только  хороша,  которая  им*ла  честь 
заслужить  ваше  одобреше? 

Неудачные  композиторсюе  опыты,  исходящее  изъ  лагеря  «ультрапрогрес- 
систовъ>  и  комки  грязи,  бросаемые  ими  въ  тоже  время  въ  Баха,  Генделя 
Глюка,  Гайдна,  Моцарта,  Россини,  Вагнера,  даже  въ  некоторый  симфоюи 
царя  музыки  Бетховена  (1),  свид*тельствуютъ  никакъ  не  о  здравомъ  и  про- 
св*щенномъ  вкус*,  а  о  жалкой  односторонности  и  неразвитости. 

Вотъ  именно  для  устранешя  въ  состав*  концертныхъ  программъ  вся- 
каго  личнаго  произвола,  какъ  въ  прогрессивную,  такъ  и  въ  ретроградную 
сторону,  возникло  въ  русскомъ  музыкальномъ  обществ*  учреждеше  коллепаль- 
ное,  «музыкальный  комитетъ»,  въ  зас*даши  котораго  для  составлешя  общаго 
репертуара  симфоническихъ  собрашй  на  много  л*тъ  впередъ  были  пригла- 
шены и  гг.  ультра-прогрессисты,  но...  почтили  комитетъ  своимъ  отказомъ 
(такой  отказъ  не  свид*тельствуетъ-ли  прямо,  что  имъ  дороги  не  ц*ли  искус- 
ства, а  ц*ли  «кружка»?) 

Въ  симфоническихъ  собрашяхъ,  гд*  главнымъ  ядромъ  слушателей  — 
учреждеше  педагогическое,  консерватор1я,  одною  изъ  важнЗДшихъ  ц*лей  про- 
граммъ должна  необходимо  быть  ц*ль  воспитательная,  «учебная»,  въ  высшемъ 
прим*неюи  этого  слова. 

Эта  цЬль,  безъ  обращешя  большаго,  особеннаго  внимашя  на  историче- 
ское развипе  искусства,  никогда  не  можетъ  быть  достигнута. 

Вотъ  почему  въ  программахъ  нын*шняго  сезона,  выработанныхъ  коми- 
тетомъ,  наряду  съ  именами  самонов*йшихъ  композиторов^  встречается  много 
именъ  старыхъ,  освященныхъ  репутащею  «классическою». 

И  если  даже,  какъ  случилось  на  нын*шнШ  разъ,  явный  перевесь  ока- 
жется на  сторон*  музыки  несовременной,  то,  полагать  надо,  что  ни  для  кон- 
серваторш,  ни  для  всей  вообще  публики  нашей  тутъ  вреда  не  произойдете, 
Много-ли  у  насъ,  въ  Петербург*,  случаевъ,  гд*  можно  услышать  Баха  или 
Глюка?  А  не  знать  этихъ  героевъ  искусства  каждому,  сколько-нибудь  про- 
св*щенному  музыканту  —  стыдно. 

Вотъ  программа  втораго  симфоническаго  собран  1я:  1)  увертюра  «Король 

Лиръ> — Берлюза;  2)  отрывокъ  изъ   «МаИМиз-Раззюп  Ми81к»  —  I.  С.  Баха, 

исполнить  г.  Орловъ  съ  хоромъ;    3)  9-й  концертъ   для    скрипки   (Б-тоЦ)  — 
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ВТОРОЕ   СИМФОНИЧЕСКОЕ   СОБРАВ1Е  РУССКАГО   МУЗЫКАЛЬНАГО   ОБЩЕСТВА. 

Шпора,  исполнить  г.  Ауэръ;  4)  большая  сцена  (почти  весь  3-й  актъ)  изъ 
оперы  «Армида»  —  Глюка,  исполнять  г-жи  Платонова  и  Лавровская  съ  хо- 
ромъ;  5)  симфошя  (Е§-йиг)  —  Моцарта. 

Берл10зъ  (1803 — 1869)  всю  жизнь,  чуть  не  съ  д-Ьтскаго  возраста,  пла- 
менйлъ  энтузхазмомъ  къ  Шекспиру;  но,  въ  концЬ  концовъ,  приходится  со- 
знаться, что  великаго,  всесв4тнаго  драматурга  французскШ  симфонистъ,  все- 
таки,  не  понималъ.  Еслибъ  понималъ,  то  не  нисалъ-бы  своихъ  музыкальныхъ 
иллюстращй  на  темы  шекспировскихъ  дрань.  Отношеше  Берлюза  къ  Шек- 
спиру не  прямое,  естественное,  а  аффектированное,  исковерканное  на  париж- 
сшй  мелодраматически  ладь.  О  косомг  отношенш  Берлюза  къ  своимъ  задачамъ 
вообще,  пришлось  бы  говорить  много,  если  разъяснять  это  д*Ъло  по  обстоятель- 
нее. Этому  не  м«Ьсто  въ  нынешней  заметки.  Довольно  сказать,  что  Берлюзъ 
въ  музык*  точь  въточь  то-же  самое,  что  французские  романтики  тридцатыхъ 
годовъ.  То  же  извращеше  натуры,  какъ  въ  драмахъ  Гюго,  Дюма  и  комп. 

Наводнивъ  свои  мемуары  пустячками,  часто  не  стоющимн  ни  малЪйшаго 
внимашя,  Берл10зъ  чрезвычайно  скупъ  на  подробности  касательно  многихъ  изъ 
своихъ  произведенШ,  точно  будто  не  вспомниль  сказать  о  томъ-то  и  томъ-то,  иногда 
очень  важномъ.  Такъ,  наприм'Ьръ,  очень  хотелось  бы  узнать,  какъ  онъ  заду- 
малъ  сочинить  увертюру  къ  одной  изъ  великол4пн,Ьйшихъ  трагедШ  любимаго 
поэта,  что  именно  внесъ  въ  планъ  своей  увертюры,  т.  е.  въ  чемъ  ея  программа. 
Вместо  всего  этого,  находимъ  на  стр.  257  мемуаровъ  только  указаньица  въ 
примйчаши,  что  эта  увертюра  была  окончена  сочинешемъ  и  показана  авторомъ 
Мендельсону,  въ  посл^дше  дни  знакомства  его  съ  Берлшзомъ,  въ  Рим*,  въ 
1831  году.  Вотъ  и  все.  Но  выходить,  что  увертюра  къ  с  Лиру»  была  уже  ма- 
тер1аломъ  для  самаго  злого  суждешя  о  Берлюзовомъ  творчеств*,  которое  чи- 
таетъ  въ  Мендельсоновыхъ  «Ке18еЪпеГе»  1830—1832  (стр.  120):  «Ни  искры 
таланта;  ощупью  бродить  въ  потьмахъ,  принимая  себя  за  создавателя  новыхъ 
м!ровъ»  и  т.  д. 

Другой  германскШ  художникъ,  еще  въ  1843  году,  высказалъ  о  Берл103*Ь 
приговоръ,  не  менйе  суровый,  но,  на  мой  вкусъ,  вирный:  «Берлюза  нельзя 
не  уважать  уже  за  то  одно,  что  онъ  не  пишеть,  какъ  друпе  французы,  для 
денегь  или  для  внЪшняго  успеха;  но  и  для  искусства  отъ  него  пользы  не- 
много. Онъ  положительно  лшпонъ  «чувства  красоты»  (ЗсЬбпЬеИззшп)— и  вся 
музыка  его,  за  малыми  исключешями — гримаса*. 

Увертюра  къ  «Лиру»  не  входить  въ  число  смалыхъ  исключенШ»,  но 
пом*щете  ея  въ  программу  оправдывается  достаточно  гЬмъ,  что  Берлюза  всего 
изучать  весьма  полезно,  назидательно,  хоть  съ  патологически-музыкальной 
точки...  А  эту  увертюру  у  насъ  исполняли  весьма  р-Ьдко. 

Носл*  Берлюза — Бахъ!  Контраста  самый  р*зкШ,  какъ  на  подборъ.  Слу- 
чайное сопоставлеше  разностилъныхъ  произведенШ  приводить  иногда  къ  ре- 
зультатамъ  курьезяаго  свойства. 

Музыка  Себастна  Баха  (родился  1685  г.  въ  Эйзенахй;    умеръ  1750  г. 
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сканторомъ»  въ  Лейпциге)  на  слушателя,  къ  ней  неподготовленнаго  (а  много 
ли  у  насъ  «подготовленвыхъ»?),  должна  производить  впечатлен'ю  весьма  стран- 
ное: до  того  она  не  похожа  на  все,  что  намъ  приходится  обыденно  слушать. 
*  Это  совсЬмъ  особый  м!ръ  протестантской  редипозной  музыки,  глубоко 
меланхолической,  насквовь  проникнутой  индо-германскимъ  аскетизмомъ  чувства 
и  высказывающейся  не  иначе,  какъ  въформахъ  «полифоническихъ»,  т.  е.  въ 
постоянномъ  сплетенш  многихъ  голосоеъ  области  вокальной  или  инструменталь- 
ной. Съ  одной  стороны,  глубина  и  спокойное  течете  чувства  придаютъ  этой 
музыки  внешнюю  монотонность,  а  съ  другой  стороны,  и  сложность  голосове- 
дешя  утомляетъ  непривычное  ухо.  Ясно,  что  съ  перваго  раза  такая  музыка 
имЪетъ  мало  шансовъ  на  усп'Ьхъ  передъ  смешанною  публикою.  Но,  ставь  на 
истинную  точку,  на  ту  точку,  съ  которой  музыка  Баха  совершенно  сливается 
съ  протестантскимъ  шэтизмомъ,  и  пр1учивъ  слухъ  свой  следить  за  всеми  без- 
конечными  изгибами  многоголойя  въ  такомъ  сготическомъ>  стили  музыки,  мы 
преклоняемся  передъ  могущественнымъ  творчествомъ  Баха,  этого  €  океана  му- 
зыки», по  словамъ  самаго  Бетховена  («Ег  1з^  кет  Васк,  ег  ЗД  еш  Осеап*, 
говорилъ  великШ  симфонистъ,  играя  словами).  - 

Въ  большинстве  нашей  публики  великаго  Себастна  Баха  знаютъ  только 
по  его  «С1атес1П  Ыеп  1етр6г6»  и  считаюгь  нич4мъ  инымъ,  какъ  «сочините- 
лемъ  фугъ»,  притомъ,  собственно  для  фортешано,  въ  род*  крамеровскихъ 
или  чершевскихъ  сэкзерсисовъ». 

Понят1е  невежественное,  такъ  какъ  С.  Бахъ  одинъ  изъ  самыхъ  важныхъ 
«столповъ  музыки»  вообще  и  написалъ  целую  библютеку  музыки. вокальной, 
всегда  въ  строго  -  релипозномъ  и  въ  полифоническомъ  стиле,  но  вовсе  не 
исключительно  въ  форм*  «фугъ»,  которыя  въ  его  произведешяхъ  встречаются 
вовсе  не  особенно  часто. 

Къ  важнМшпмъ  его  произведешямъ  вокальнымъ  съ  оркестромъ  при- 
надлежать две  «Ра8810П5-Ми81кеп».  Этотъ  родъ  ораторШ  на  евангельски  текстъ 
с  Страстей  Господнихъ*  тесно  связанъ  съ  протестантскимъ  богослужешемъ 
(какъ  «ипргорепа»  съ  католическимъ),  назначенъ  прямо  для  лютеранскихъ 
церквей  и  долженъ  быть  весьма  различенъ  отъ  свободно-драматическихъ  ора- 
торШ на  библейсше  тексты,  какъ  у  Генделя  и  его  подражателей. 

Оратор1я  «Страстей  Господнихъ»  въ  подлиннике  Баха  расположена  для 
трехъ  группъ  исполнителей.  Первая — на  буквальный  текста  евангел1я — состоить 
изъ  разсказа  евангелиста  (всегда  теноръ),  изъ  речей  самаго  Спасителя  (бари- 
тонъ)  и  изъ  речей  другихъ  участвующихъ  въ  разсказе  лецъ,  также  толпы 
(1игЬа)  учениковъ,  еврейскихъ  и  священниковъ  и  еврейскаго  народа.  Вторая 
группа  подъ  назвашемъ  «Сшнъ  и  ликъверующихъ»—сопровождаетъ  евангель- 
сшй   разсказъ   лирическими   коментарШми   въ  господствовавшемъ   при   Бахе 

«ШЭТИСТИЧвСКОМЪ»   СТИЛе  НемеДКОЙ  ДУХОВНОЙ  ПОЭ31И.    ЛирИЧеСК1Я   ЭТИ  ИЗЛ1ЯШЯ — 

въ  форме  арШ  и  дуэтовъ  для  разныхъ  голосовъ,  большею  частью  съ  хоромъ. 
Наконецъ,  третья  группа— вся  протестантская  община  въ  церкви  (бетешйе), 
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ВТ4Р0В  ОВМ+ОНЙЧКСКОЕ  СОвРАНЛ  РУССКАГО  ИУЗЫКАЛЬНАГО  О&ЩЁСГВА. 

благочестивый  чувствованы  которой  при  евангедьскомъ  разсказ*  страдашй 
1исуса  Христа  выражаются  исключительно  въ  форм*  четырехголосвыгь  хора- 
лей  (основ*  протестантской  духовной  музыки).  Вс*  эти  формы,  въ  томъ  числ* 
и  драматизм  въ  р*чахъ  1исуса,  учениковъ  и  народа,  существовали  уже  го- 
раздо ран*е  Себастна  Баха  и  дошли  до  него  въ  вид*  неизменной  традиции. 

Избранная  для  нын*пшяго  раза  аргя  тенора  съ  хоромъ  («1сЬ  тгШ  Ъе- 
тешет  1ева  тгасЬеп*)  изъ  «Раззшпз-МпзИс*  по  евангелш  огь  Матвея,  отно- 
сится ко  второй  групп*  (2шп),  т.  е.  заключаетъ  въ  себ*  тэтвстическШ  ко- 
ментарШ  на  пов*ствоваше  о  томъ,  какъ  1исусъ  удалился  на  молитву  въ  саду 
Геесиманскомъ,  и  насамыя  при  этомъ  слова  Спасителя  ученикамъ:  с  бодрствуйте» 
(ев.  отъ  Матвея,  гл.  26,  ст.  36 — 45).  Есть  св*дЬшя,  что  Бахъ  написалъ  пять 
«Раз810пз-Ми81кеп>,  но  сохранились  только  дв*:  одна,  ранняя,  по  евангелш 
отъ  Ьанна;  другая,  поздя*йшая  и  гораздо  зр4л4е  выработанная,  по  евангелш 
отъ  Матвея  *). 

Тутъ — для  понимающихъ  д*ло,  для  способныхъ  вникать  въ  мысль  автора, 
не  отд'Ьляя  ее  отъ  современныхъ  данному  творцу  взглядовъ  и  направлен^ — 
неисчерпаемый  сокровища  истинно-религюзной  музыки  и  въ  мелодш,  и  въ  ве- 
денш  голосовъ,  и  далее  въ  подробностяхъ  оркестра  (наприм*ръ,  гобой  —  въ 
исполняемой  арш  тенора). 

Но  для  т4хъ,  кто  въ  каждой  данной  музыки  шцетъ  только  вкусныхъ, 
ссочныхъ»,  т.  е.  пряныхъ,  сочетанШ  нынгыиней  музыки  —  тутъ  не  окажется, 
конечно,  ничего,  кром4  убШственной  скуки. 

Жалко  знатоковъ  (1)  живописи,  которые  отъ  картины  Альбрехта  Дюрера 
или  Фан-Эйка  вздумаютъ  требовать  исторической,  намъ  современной,  мысли  или 
колорита  к  1а  Поль  Деларошъ!.. 

Въ  самомъ  искусств*,  а  также,  разумеется,  и  въ  изученш  его,  и  въ  на- 
слажденш  имъ,  всему  свое  мтъапо.  Кто  этой  простейшей  истины  не  понимаетъ, 
или  понять  не  хочетъ,  тотъ  лучше  бы  сознался,  что  для  него  искусство  во- 
обще—книга за  семью  печатями. 

Переходъ  поел*  музыки  Баха  къ  музык*  Шпора  тоже  довольно  р*зокъ, 
но  мен*е  р*зокъ,  нежели  отъ  Берл10за  къ  Баху,  потому  что  Шпоръ,  хотя  и 
виртуозъ  и  во  многомъ  продолжатель  Моцартовскаго  направлешя,  отъ  Баха 
уже  весьма  далекаго,  но,  какъ  с  истый  н*мецъ»,  въ  своей  достопочтенной 
серьезности  и  честности  стиля,  все-таки,  близкая  родня  Баху,  атому  типу 
германскаго  музыканта.  Людвигъ  Шпоръ  (Ь.  ЗроЬг  род.  въ  1784  г.  въБраун- 
швейг*;  умеръ  въ  1859  г.,  въ  Касел*,  гд*  быль  долгое  время  капельмейсте- 
роиъ),  какъ  композиторъ— современникъ  Бебера  и  уже  несколько  зад*тъ  в*я- 
Н1ями  романтизма,  но,  въ  сущности,  стоить  на  почв*  композиторства-ремесла 
(йаз  Ми81ЫгеН)бп   ипй  Миз1к-тасйвл),   всл4дствш  чего,  преклоняясь   предъ 


*)  Ма1ЬЬйи8-Рав510П8-Ми81к,  долгое  время  затерянная  (?),  воскрешена  къ  ново!  жнанв 
20»тя  лътннмъ  юношей  Мендедьсономъ,  въ  1829  году. 
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Моцартомъ,  титаническнхъ  стремлешй  своего  современника  Бетховена  понять 
никогда    не  могъ  н  остался   по  ту  сторону  Рубикона,   давно  перешагнутаго 
высшимъ  герсемъ  музыки.   Какъ  превосходнейлпй   въ  свое  время  скрипачъ, 
|  Шпорь — глава  германской  школы  вдартуозовъ  на  скрипки.  Концерта  его  Б-пю11, 

ор.  55  (написанный  въ  1820  году)  принадлежите  къ  лучшимъ,  классическимъ 
его  концертамъ  (друпе  два:  7-й  ор.  38%  Е-то11  и  8-й  ор.  .47,  А-то11). 

Въ  минорности,  такъ  любимой  Шпоромъ,  отражается  одна  изъ  слабыхъ 
сторонъ  его  творчества:  сентиментальность,  часто  монотонная  и  приторная. 

Въ  техническомъ  отношенш  онъ  композиторъ  замечательный;  произвести 
сильное  впечатайте  онъ  не  въ  состоянш,  такъ  какъ  тщательно  изб4гаетъ  край- 
ностей, боится  всего  рЬзкаго  и  никогда  не  доходить  ни  до  «потрясательнаго», 
ни  до  сплЪнительнаго»,  оставаясь  въ  нейтральномъ  элемент*  смузыцированья 
средней  руки>.  Есть  еще  много  на  свете  «музикусовъ>,  для  которыхъ  именно 
этотъ  влементъ — идеалъ. 

Сл'Ьдуетъ  большой  отрывокъ  одной  изъ  лучшихъ  оперъ  великаго  музы- 
кальнаго  драматурга — Глюка,  весь  3-й  актъ  изъ  его  «Армиды»  (за  исключе- 
шемъ  небольшихъ  и  не  особенно  важныхъ  репликъ  разговора  самой  Армиды 
съ  двумя  ея  наперсницами). 

«Армида»  создана  Глюкомъ  въ  1777  году  (на  63-мъ  возрасгЬ),  после 
сОрфея»,  «Альцесты»  и  «Ифигенш  въ  АвлидЬ»,  ипроявляетъ,  следовательно, 
зрелейшее  развипе  творчества  въ  гешальномъ  праотце  истинной  музыкальной 
драмы. 

Но  опять  крайне  смешны  будуть  требоватя  нынтинихг  формъ,  нынпш- 
нихъ  пряностей,  нынтинихг  драматическихъ  изгибовъ  отъ  музыки,  которая 
написана  за  сто  лета  до  насъ,  для  жеманной,  напудренной  Армиды  на  фиж- 
махъ  и  въ  башмачкахъ  съ  высокими,  красными  каблучками.  Смешны,  до  бе- 
зобраз1Я  смешны  требоватя  современныхъ  намъ  драматическихъ  пргемовъ  отъ 
звуковъ,  вызванныхъ  текстомъ  Кинб,  поэта  времени  Людовика  XIV.  Парти- 
тура с  Армиды»  старее  насъ  сотнею  лета,  а  текста  этой  партитуры  старше 
музыки  еще  на  целое  столЗше,  такъ  какъ  Глюкъ,  плененный,  действительно 
превосходными  въсвоемъ  род*  стихами  Кинб,  взялъ  для  себя  почти  безъ  пе- 
ремены готовое  либретто,  которое  уже  послужило  текстомъ  для  с  Армиды» 
Люлли  (1670). 

Приторныя  для  насъ  мадригальность  этого  текста,  холодная  игра  аллего- 
рическими фигурами,  напыщенность  и  неестественность  всей  этой  «реториче- 
ской»  поэзш  для  Глюка  не  исключили  въ  себе  ничего  антипатичнаго.  Онъ 
былъ  воспитанъ  на  французскомъ  псевдоклассицизме.  Драма,  трагед1Я  музы- 
кальный не  являлись  ему  иначе,  какъ  въ  виде  музы  Корнеля  и  Расина.  Поэз1Я 
Кинб,  по  внешнему  изяществу  стиха,  близко  ихъ  напоминаетъ.  Въ  располо- 
жен^ сценъ  оперы  у  этого  автора  было  то  же  замечательное  мастерство,  ко- 
нечно бомъе  драгоценное  въ  хорошемъ  оперномъ  тексте,  нежели  думаюта  иные 
композиторы  шумановскаго,  следовательно,  анти-сценическаго  направлешя. 
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итогов  сшм+ошгаюкм  соврашв  гтооклго  мУ8ыка1ЫШч>  овядоми*  , 

Мя*  случалось  слышать  «Армнду»  Глюка,  не  дал*е  кавъ  въ  врошломъ 
году,  въ  Берлин*,  съ  богатейшею  постановкою  н  въ  очень  хорошемъ  исполнети. 

На  меня  эта  опера,  не  смотря  на  всю  «условность»  этой  поэзш  н  на  всю 
устарелость  музнкажышхъ  формъ,  произвела  д*йстые  очаровательное.  Это 
идеалъ  большой  оперы  въ  старинном*  француэскомъ  вкус*  наблестянцй  эпи- 
зодъ  изъ  поэмы  Тасса.  И  съ  такнмъ  идеаломъ,  не  смотря  на  всю  его  рето- 
ричность,  помириться  не  неудобно. 

Сюжетъ  предлагаемаго  акта  изъ  Глюковой  оперы  весьма  простъ  н  въ 
своихъ  широкихъ  чертахъ  выгоденъ  для  музыки. 

Могущественная  волшебница,  Армида,  враждебная  христианскому  воинству, 
осаждающему  1ерусалимъ  въ  первомъ  крестовомъ  поход*,  искала  погубить  лю- 
т*йшаго  изъ  своихъ  враговъ,  рыцаря  Ринальда  (Кепаа<1),  но,  заманивъ  рыцаря 
въ  свои  очарованные  сады,  занеся  уже  кинжалъ  надъ  его  сердцемъ,  во  время 
его  сна...  сама  страстно  влюбилась  въ  своего  врага.  Эта  страсть  уннжаеть  ее 
въ  собственныхъ  ея  глазахъ,  т*мъ  бол*е,  что  Ринальдъ  холодно  отв*чаетъ  ея 
любви.  Армида  решается  призвать  изъ  преисподней  «Ненависть»  (Ьа  Наше), 
чтобъ  эта  фургя  вырвала  изъ  ея  сердца  чувство  любви  къ  Ринальду.  Нена- 
висть является  съ  свитою  другихъ  фурШ  и  начннаетъ  свои  заклинашя.  Но 
Армида — въ  жестокой  борьб*  съ  собой — просить  фур!ю  пощадить  ее  и  оста- 
вить въ  ея  сердц*  чувство  любви,  съ  которымъ  ей  невозможно  разстаться. 
Тогда  «Ненависть»,  оскорбленная  т*мъ,  что  ее  понапрасну  тревожили,  отдаетъ 
Армиду  въ  жертву  мучительной,  неразделенной  любви,— прорицая  вдобавокъ, 
что  самъ  Ринальдъ  скоро  прерветь  тяготяпця  его  узы. 

По  музык*,  бол*е  прочаго,  тутъ  зам*чательна  ар1Я  Арииды  (г-жа  Плат 
тоиова),  «Вызываше  Ненависти  изъ  адской  бездны»  и  посл*дняя  р*чь  Не- 
нависти (г-жа  Лавровская)  съ  могучимъ  прип*вомъ  хора. 

На  берлинской  сцен*  постановка  «балета  фур!й»,  махающихъ  своими 
пламенниками  во  время  закляг!я,  превосходно  согласована  съ  типическою  му- 
зыкою Глюка.  Въ  концерт*  его  произведешя  теряютъ  больше  половины  своего 
значешя.  Но...  лучше  слушать  и  въ  концерт*,  нежели  никогда  совс*мъ  не 
слыхать  и  о  Глюковомъ  геши  не  нм*ть  никакого  понята. 

Симфонхя  Моцарта  (Ев-йпг),  въ  лагер*  ультрапрогрессистовъ  отнесена, 
конечно,  къ  музык*  «табакерочной»  (!),  т.  е.  къ  ме-музык*. 

Между  т*мъ,  эта  симфон!я,  вм*ст*  съ  другими  двумя  знаменитыми  (С-дшг 
съ  фугой  и  Сг-то11;  вс*  три  написаны  въ  1788  году  позже  «Донъ-Жуана»), 
составляетъ  апогей  симфоническаго  стиля  въ  Моцарт*,  а  безъ  Гайдна  и  Мо- 
царта немыслима  симфошя  Бетховена. 

О.  Янь,  въ  своей  превосходной  бюграфш  Моцарта  (на  стр.  129  —  131 
IV  тома),  любуется  прелестнымъ  блаюзеучгемь,  воплотившагося  такъ  всец*ло 
въ  симфошн  Ез-йшг  (е!п  ТгштрЬ  <1е8  \УоЫ1аи(8).  И  съ  етнмъ  согласится 
каждый,  нелишенный  вовсе  чувства  музыкальной  красоты. 

Зам*чательно,  что  отзывъ  объ  этой  симфонш,  совершенно  въ  такомъ  же 
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смысл*,  мн*  случаюсь  много  разъ  слышать  отъ  германскаго  великаго  худож- 
ника, котораго  въ  «ретроградстве»  заподозрить  трудновато  —  отъ  Рихарда 
Вагнера* 


Моцаргь  (1756-1782)  *)• 


оаннъ-Кризостомъ  Вольфгангъ  Готлибъ  (Амадеусъ)  Моцартъ  ро- 
дился 17  января  1756  г.  въ  городи*  Зальцбург*  (недалеко  отъ 
Вины),  въ  семейств*  Леополвда  Моцарта,  хорошаго  музыканта 
,и  музыкальнаго  учителя,  получившаго  въ  свое  время  известность 
музыкальными  сочинешями  и  весьма  отчетливо  составленною 
скрипичною  школою.  Изъ  многихъ  д*тей  Леопольда  Моцарта, 
совершеннол*Т1Я  достигли  только  Вольфгангъ  и  Анна  (Наннерль, 
по  В*нски),  которая  была  старше  брата  четырьмя  годами. 

Вольфгангъ  Моцартъ  принадлежите  къ  феноменамъ  необычайно  ранняго 
развитая  тотальности.  Онъ  сталъ  учиться  музыки  трехъ  л*тъ,  шести  уже 
сочинялъ  ц*лыя  сонатки,  которыя  въ  достоинств*  не  уступали  удачнымъ 
произведешямъ  тогдашнихъ  в*нскихъ  музыкантовъ.  Въ  1762  году  Леопольдъ 
Моцартъ  счелъ  своимъ  долгомъ  обратить  на  изумительный  талантъ  сына  внн- 
ман!е  всей  Европы.  Совершено  было  путешествге  въ  Мюнхенъ,  въ  В4ну,  по- 
томъ  въ  Парижъ.  МаленькШ  Моцартъ,  превосходно  играя  и  импровизируя  на 
влавецин*,  возбуждать  везд*  восторгь  и  удивление.  Въ  Париж*  въ  первый 
разъ  были  напечатаны  музыкальный  сочинешя  ребенка,  которому  не  исполни- 
лось еще  8  л*ть!  Въ  Лондон*  малол*тн!й  виртуозъ  сделался  предметомъ  уче- 
ныхъ  изсл*дован!й  (пом*щеяныхъ  въ  60-мъ  том*  «РЫ1о8орЫса1  ТгапзасМопз»). 
По  возвращенш  въ  Зальцбурга,  въ  1768  г.,  Вольфгангъ  Моцартъ,  по 
желай*  императора  1осифа  II,  сочинилъ  оперу  сЬа  Пп*а  зетрИсе>.  Четыр- 
надцати л*ть  Моцартъ  быль  капельмейстеромъ  при  арх1епископ*  Зальцбург- 
скомъ.  Вскор*  по*хавъ  съ  отцомъ  въ  Италпо,  онъ  тамъ  быль  осыпанъ  лав- 
рами, сд*ланъ  членомъ  болонской  музыкальной  академш,  прозванъ  <Н  са- 
та11еге  Щагтошсо»  и  получилъ  орденъ  Золотой  Шпоры.  Въ  Милан*,  въ 
1770  г.,  онъ  написалъ  свою  вторую  оперу  сМитридатъ»;  потомъ  третью  «Лу- 
чю  Силла>,  потомъ  комическую  оперу  сМнимая  садовница>,  дв*  мессы  для 
баварскаго  курфиста  и  т.  д. 


*)  «Музыкальный  Св*ты,  1871  г.,  №  1. 
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иоцлгп». 

Съ  ноября  1779  г.  Моцартъ,  за  искдючешемъ  краткихъ  пребыванШ  въ 
Мюнхен*,  Праге  и  т.  д.,  окончательно  поселился  въ  ВенЬ,  веселомъ  город*, 
который  ему  приходился  чрезвычайно  по  нраву. 

На  двадцать  пятомъ  году  Моцартъ  довольно -романически  вступилъ  въ 
бракъ  съ  Констанщей  Веберъ,  сестрою  одной  знаменитой  певицы. 

Посвящая  всю  жизнь  искусству,  работая  притомъ  съ  невообразимою 
быстротою,  Моцартъ  удовлетворялъ  всЬмъ  возможнымъ  музыкальнымъ  зака- 
замъ,  писалъ  все,  что  приходилось,  все,  что  отъ  него  требовалъ  случай:  кон- 
церты для  разныхъ  инструментовъ  (самъ  онъ,  кроме  клавгатурныхъ  инстру- 
ментовъ,  хорошо  игралъ  на  скрипке  съ  дЪтскаго  возраста),  концертныя  ар1и> 
сонаты  для  одного,  двухъ,  трехъ  инструментовъ,  квартеты,  квинтеты  для  смыч- 
ковыхъ,  серенады  для  духовыхъ,  песенки,  мессы,  симфоши,  ораторш,  оперы, — 
и  все  съ  полн-Ьйшимъ  мастерствомъ  формы,  иногда  съ  поразительною  красо- 
тою, а  часто  и  съ  глубокимъ  вдохновешемъ.  Между  тЬмъ  годы  его  оконча- 
тельнаго  разви-пя  и  возмужалости  не  представляютъ  его  такимъ  любимцемъ 
публики,  какимъ  онъ  быль  въ  детстве.  Тогда  имъ  восхищались  какъ  дико- 
винкою. Когда  же  гешй  его  развернулъ  вполне  свои  крылья,  когда  онъ  со 
многихъ  сторонъ  далеко  превзошелъ  всЬхъ  современныхъ  ему  музыкантовъ, 
публика,  какъ  это  всегда  бываетъ,  не  въ  состоянии  была  следить  за  такою 
гешальностью  и  охладила  къ  ней. 

Моцартъ  никогда  не  им&лъ  путнаго  прибыльнаго  места,  какъ  капельмей- 
стеръ,  или  какъ  сочинитель  «ех  оШси».  Обремененный  семьею,  постоянно 
боролся  онъ  съ  бедностью.  При  слабости  здоровья  и  сангвинико-меланхоли- 
ческомъ  темперамент*  (сочеташе  редкое),  онъ  велъ  жизнь  несколько  эпику- 
рейскую, не  щадилъ  себя  въ  работ*,  ни  въ  удоволыушяхъ.  Письма  его,  ко- 
торыхъ,  къ  счастью,  сохранилось  множество,  и  свидетельства  современняковъ, 
представляютъ  намъ  Моцарта  натурою  мягкою,  любительною,  впечатлительною 
и  самою  симпатичною.  Это  былъ  образецъ  безпечности,  доверчивости  арти- 
стической. При  такомъ  исключительномъ  призваши  къ  музыке,  какое  горело 
въ  немъ,  естественно,  что  искусство  наполняло  всю  его  интеллектуальную 
жизнь,  однако,  онъ  былъ  многостороннее  развить,  нежели  обыкновенно  ду- 
маютъ,  и  довольно  начитанъ.  Мнопя  замечаю*  въ  егсГ  письмахъ  обличать 
сознательное,  глубококритическое  вникаше  въ  требовашя  искусства;  при  не- 
обычайной инстинктивной  сил*  Г6Н1Я,  такое  сознаше  должно  было  привести 
(и  привело)  къ  самымъ  изумительнымъ  результатами  Смерть  похитила  его, 
какъ  Рафаэля  и  Байрона,  въ  полномъ  разгаре  гешя,  на  тридцать  седьмомъ 
году.  Вена  была  такъ  равнодушна  къ  смерти  великаго  художника,  что  и  за 
самыми  тщательными  поисками,  чрезъ  несколько  лить  после  его  смерти,  мо- 
гила его  не  могла  быть  найдена. 

О  Моцарте,  о  его  жизни,  творешяхъ,  значеши  въ  искусстве,  написана 
бездна  статей,  брошюръ,  книжекъ  и  многотомныхъ  книгъ.  Лучшая  и  полней- 
шая И8Ъ  бюграфш:    \У.  Мояаг*,  топ  ОМо  ^п    (1-й   томъ    вышелъ  въ  годъ 
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стол*™,  въ  1856  г.,  трогай  въ  конц*  1857  г.),  сочинеше  вполн*-ученое,  образ- 
цово-критическое и  окончательно  подавившее  пустозвонную  книгу  о  Моцарт* 
въ  3-хъ  томахъ,  принадлежащую  приторному  и  неправдивому  французскому 
перу  нашего  соотечественника,  г.  Улыбышева. 

Около  десяти  л*тъ  спустя  поел*  смерти  Моцарта,  музыку  его  стали  пре- 
возносить до  небесъ.  Такимъ  образомъ,  въ  начали  нынЪшняго  в*ка,  мало-по- 
малу определился  исключительно  панегирически  взглядъ  на  моцартовы  про- 
изведешя. 

Въ  то  время,  какъ  почти  вс*  н*мецк1в  композиторы  (гешй  Бетховена, 
Франца  Шуберта  и  Вебера  не  позволялъ  имъ  следовать  за  толпою)  превра- 
тились въ  рабскихъ  подражателей  Моцарту,  музыкальные  судьи  (которыхъ  и 
тогда  было  уже  довольно,  хотя  не  въ  прим*ръ  меньше,  ч*мъ  въ  наше  время) 
печатно  провозглашали  при  каждомъ  случае,  что  Моцартъ  по  сонатамъ,  квар- 
тетамъ  и  симфошямъ  совершеннее  Баха  и  Бетховена:  по  церковной  музыке 
€  головой  выше»  Баха  и  Генделя  (о  старыхъ  итальянцахъ  тогда  почти  за- 
были); по  операмъ  затм*ваетъ  и  Глука,  и  н*мцевъ,  и  французовъ,  и  итальян- 
цевъ,— однимъ  словомъ,  что  все  искусство  до  Моцарта  было  только  подмост- 
ками, зарею  для  этого  св4тозарн4йшаго  солнца  музыки,  —  что  въ  Моцарт*, 
въ  одномь  Моцартгь,  высшее  воплощеше  музыкальнаго  искусства  во  вспхъ 
его  в4твяхъ,  пес  р1из  и1(га,  геркулесовы  столбы  музыки  по  вегьмь  областями 
и  что  всякое  отклонеше  отъ  Моцарта,  нынешнее  или  будущее,  есть  неиз- 
бЬжиая  пагуба  для  искусства.  Для  выражешя  и  подкрЪплешя  этого  взгляда — 
что  вед-молъ,  чтб  не  отъ  Моцарта — то  «оть  лукаваго» — г.  Улыбышевъ  напи- 
салъ  свои  три  тома  «Моцартовой  бюграфш»  и  еще  одинъ:  большой  пасквиль 
на  «Бетховена». 

Въ  наше  время,  во  второй  половин*  XIX  в4ка,  такой  взглядъ  музыкаль- 
ныхъ  старов4ровъ,  Фетисовъ  и  Улыбышевыхъ,  —  сильно  запоздалъ  и  можетъ 
возбуждать  только  (смотря  по  обстоятельствамъ)  или  сожал4те,  или  негодоваше. 

Тридцать  л4тъ  назадъ  берлинскШ  профессоръ,  глубочайшШ  критикъ  и 
теоретикъ,  Адольфъ  Бернардъ  Марксъ  выразилъ  очень  категорически  (въ  Шил- 
линговомъ  ИштегзаЬЬехмоп  йег  Топхипз!,  въ  стать*  о  Моцарт*),  что  творецъ 
Донъ-Жуана,  Волшебной  Флейты  и  Рекв1ема,  безъ  сомн4н1Я,  принадлежитъ  къ 
св*тиламъ  первой  величины  на  музыкальномъ  неб*,  но  что  блескъ  его  гетя 
никакъ  не  въ  состояши  затмить  шше  Палестрины,  Баха,  Генделя,  Гайдна, 
Бетховена...  Это  правильное  воззр*ше  созр*ло  съ  годами  и  живетъ  теперь  въ 
общемъ  сознанш  вс*хъ  истинно-просв*щенныхъ  мувыкантовъ  нашего  времени. 

8шпп  сшдие. 

Въ  сонатахъ,  тр10,  квартетахъ,  симфон1яхъ,  вообще  въ  чисто-инструмен- 
тальной  музык*  вся  д*ятельность  Моцарта  во  многомъ  должна  уступить  со- 
временнику его,  1осифу  Гайдну,  —  а  отъ  бетховенекой  инструментальной  му- 
зыки (высшаго  переда)  моцартовская  —  при  всей  своей  «относительной»  кра- 
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сивости,  далека  также  безконечно,  какъ,  наприм*ръ,  красота  цветка  или  птички 
далека  отъ  красоты  человека,  въ  его  идеальномъ  величш. 

Въ  церковной  (католической)  музык* —  причастный  кантъ:  сАте  тегат 
согриз» — и  панихида  (Кедшет)  безъ  сомн*тя,  создашя  высот,  гешальныя, 
но  въ  сравнеши  съ  лучшими  вдохновешями  старыхъ  нтальянцевъ  (Палестрины 
и  др.)  и  великихъ  протестантскихъ  музыкантовъ,  Баха  и  Генделя  —  Моцартъ 
въ  церковной  музык*  иногда  мелковатъ  и  ни  въ  какомъ  случа*  не  можетъ 
занять  въ  ней  первМшаго  м*ста.  Зам*тимъ,  однако,  что  гармоническое,  нор- 
мальное развипе  вспаъ  сторонъ  искусства,  въ  такой  исключительно  музыкаль- 
ной натуре,  какою  была  моцартова,  и  необыкновенная  способность  его  «усвон- 
вать»  себ*  стиль  вс*хъ  ему  изв*стныхъ  художниковъ,  дозволили  Моцарту  во 
вс*хъ  родахъ  музыки  чрезвычайно  близко  подойти  къ  совершенству,  почти 
сравняться  съ  образцами  недосягаемыми. 

Въ  своей  же  настоящей  сфер*,  въ  музыке  театральной,  сценической, 
оперной — Моцартъ  совершенство.  Въ  опер*,  и  лритомъ  не  чисто  трагической 
и  не  просто  комической,  а  средней,  смешанной  (тегго-сагаМеге),  гд*  есть 
м*сто  слезамъ  и  см*ху,  веселому  разгулу  и  меланхолической  задумчивости, 
Моцартъ  въ  своей  стихш, — какъ  рыба  въ  вод*,  какъ  Шекспиръ  въ  драм*, 
какъ  Бетховенъ  въ  симфоши. 

Стоя  на  рубеж*  двухъ  в*ковъ,  Моцартъ  еще  не  засталъ  т*хъ  мощныхъ 
переворотовъ,  которые  поколебали  европейское  общество  и  бурями  сопровож- 
дали рождеше  нашего  стол*Т1Я,  —  т*хъ  катаклазмовъ,  которые  какъ  рокотъ 
подземнаго  грома  глухо  раздаются  еще  донын*,  и  на  мысль,  на  поэзш,  на  всю 
ныя*шнюю  духовную  жизнь  наложили  свою  особую,  волканическую  печать, 
Моцартъ  еще  прямо— сынъ  XVIII  в*ка,  съ  тогдашнею  сладенькою  сентимен- 
тальностью, съ  тогдашнимъ  наивнымъ  поклонешемъ  красот*  и  радостямъ  жизни 
и  съ  многимъ  другимъ,  что  нын*  уже  утрачено. 

Моцарту  еще  незнакомо  то  таинственное  дыхаше  великой,  исторической, 
освобожденной  мысли,  которое  в*етъ  въ  Байрон*,  въ  Бетховен*...  Оттого  для 
насъ— музыка  Моцарта  можетъ  казаться  «иногда»  ч*мъ-то  прошлымъ,  отжив- 
шимъ,  можетъ  не  возбуждать  горячаго  сочувствья. 

Вообще  у  ней  в*къ  прошлый — свременъ  очаковскихъ  и  покоренья  Крыма» 
(тотъ-же,  что  въ  Глук*  и  въ  Гайдн*),  но  въ  высшей,  изящн*йшей  квинтэс- 
севщи, — отъ  гармоническаго,  миротворнаго  сл!яшя  элементовъ  самыхъ  разно- 
родныхъ  въ  моцартовой,  богатой  воспршмчивостью  натур*.  Паэз1елло  и  Чима- 
роза  (современники  Моцарта),  и  Глукъ,  и  Гретри  (которыхъ  главная  д*ятель- 
ность  совпадаетъ  съ  первою  молодостью  Моцарта),  и  1омелли,  и  Перголезе 
(той-же  эпохи,  что  Гретри  и  Диттерсдорфъ,  авторъ  н*мецкихъ  оперъ  раньше 
Моцарта),  и  Бенда  (авторъ  мелодраматической  музыки,  одного  времени  съ  Дит- 
терсдорфомъ)  и  Гайднъ,  и  Гендель,  и  Эммануэль  Бахъ....  вс*  эти  разные  стили, 
разный  школы,  слились  въ  «Моцартовомъ»,  какъ  разрозненные  лучи  встр*- 
чаются  въ  одной  общей  точк*  перес*чешя. 
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РУССКАЯ  НАРОДНАЯ  П4СНЯ,  КАКЪ  ПРЕДМВТЬ  НАУКИ. 


При  такомъ  постоянному  художественномъ,  невольномъ  заимствованы 
чужихъ  сторонъ,  если  он*  отвечали  данной  мысли  или  требовашямъ  сочине- 
ния, гешй  Моцарта  сохранилъ,  однако,  вполне  свою  индивидуальность.  Его 
музыка  запечатлена  своимъ  особеннымъ,  специфическимъ  характере мъ,  кото- 
рый, въ  его  спокойной,  кроткой  красотЬ,  не  безъ  успеха  сравнивали  съ  кра- 
сотою рафаэлевскою.  Въ  течете  двадцати  л*тъ  своего  композиторства,  напи- 
савъ  ц*лую  обширную  библютеку  музыки  во  вс*хъ  возможныхъ  родахъ,  Мо- 
цартъ  весьма  часто  угождалъ  только  минутному  внешнему  требовашю,  подчи- 
нялся услов1Ямъ  моднаго  вкуса,  частенько  служилъ — рутин*. 

Отъ  этого  ни  у  одного,  быть  можетъ,  изъ  гетальныхъ  писателей,  наряду 
съ  первоклассными  красотами,  не  встречается  въ  общемъ  итог*  столько  по- 
средственная), дюжиннаго,  плохаго.  Оттого  изъ  33  симфотй,  имъ  написан- 
ныхъ,  въ  наше  время  удержали  свою  знаменитость  только  дв*:  Сг-тоИ  и  Сг-<1иг 
(съ  фугой  въ  финал*).  Оттого  сонаты,  квартеты,  квинтеты  его — не  смотря  на 
ихъ  превосходный  части  —  въ  ц*ломъ  слишкомъ  неудовлетворительны,  слиш- 
комъ  устарели.  Оттого,  наконецъ,  и  изъ  оперъ  его,  которыхъ  счетомъ  13,  зна- 
мениты только  семь,  изъ  которыхъ  три  постоянно  держатся  на  репертуар* 
итальянскихъ  и  н*мецкихъ  сценъ. 


Русская  народная  ггёсня,  какъ  предметъ 

науки*). 


ва  года  назадъ,  весною  1868  года,  въ  Москв*,  я  читалъ,  въ 
одномъ  знакомомъ  дом*,  родъ  лекщи  со  великорусской  п*сн* 
и  особенностяхъ  ея  музыкальнаго  склада>.  Бес*да  эта  была 
напечатана  въ  газет*  «Москва»,  издававшейся  И.  С.  Аксако- 
выми И  лекщя,  и  статья  прошли,  разум*ется,  безсл*дно.  И 
въ  публик*  нашей,  и  въ  печати  сочувств1е  къ  такого  рода 
научнымъ  изыскашямъ  по  музык*  еще  и  не  думаетъ  возни- 
кать. Т*мъ  не  мен*е  я  уб*жденъ,  что  высказанные  мною  тогда  результаты 
моихъ  наблюденШ  надъ  русскою  п*снею  и  ея  складомъ,  по  отношешю  къ 
искусственной,  западно-европейской  музык*,  должны  составить — и  безъ  сомн*- 
Н1Я  составить  «когда  нибудь» — основу  строго-научнаго  взгляда  на  этоть  пред- 
метъ, столько  важный  для  всего  будущаго  развили  собственно-русской  музыки. 
У  насъ  н*тъ  еще  и,   в*роятно,  долго  еще  не  будетъ  музыкально-ученой  кор- 


•)  «Мувыкальный  Севонъ»  1869  г.,  №  18. 
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порацт,  на  усмотр4ше  которой  я  могъ  бы  представить  свой  трудъ,  въ  его 
полной  разработюЪ)  въ  вид*  диссертащи  или  брошюры  *).  Напечаташе  его 
отдельною  книжкою  7  насъ  было  бы  опять,  почти  бездельно.  Публика  наша 
подобныхъ  скучныхъ  книжекъ  по  музык*  не  читаетъ,  а  пресса  обходить  такш 
работы — молчашемъ,  или  прив4тствуетъ—  клеветой. 

Газета  с  Музыкальный  Сезоны,  при  всемъ  своемъ  крайне  ограниченномъ 
объем*,  невыгодномъ  для  сколько  нибудь  обстоятельныхъ  ученыхъ  изогЬдова- 
нШ,  представляетъ,  однако,  большое  для  меня  удобство:  во  первыхъ  специаль- 
ностью своего  назначешя,  т.  е.  тутъ  можно,  наконецъ,  писать  для  музыкан- 
товъ,  для  лицъ  бол'Ье  или  мен*Ье  подготовленныхъ  къ  предмету;  во-вторыхъ 
допущешемъ  нотныхъ  примйровъ,  безъ  чего,  какъ  я  недавно  уаоминалъ  съ  ка- 
еедры,  на  мой  взглядъ,  всякое  музыкально-историческое»  или  музыкально-кри- 
тическое изслЪдоваше  будетъ  решительно  лишено  желаемой  полноты  и  даже 
всего  научнаго  характера. 

Предоставляя  себ*  впосл4дств!и,  при  бол4е  благощмятныхъ  обспнеп- 
ствахъ,  развить  предметъ  во  всей  требуемой  имъ  обширности,  я  здЬсь  помещу 
сущность  своего  взгляда  на  русскую  п*сню,  разэгЬстивъ  результаты  моихъ  на- 
блюдешй  подъ  тремя  рубрикаии.  На  первый  разъ  выставляю  читателямъ  р*Ьзк1в 
примеры  зам*чательнаго  невгьдгьнгя  европейскихъ  ученыхъ  въ  отношенш  всего, 
что  касается  русской  музыки  и  особенно  русской  народной  ппснщ  это  под- 
твердить сновизну»  предмета,  со  стороны  науки,  настоятельную  надобность 
говорить  о  немъ  для  русскихъ.  ЗатЬмъ  (въ  другой  разъ)  постараюсь,  вкратце, 
но  строго- логически,  выяснить  съ  музыкально-технической  стороны  складъ  рус- 
ской ггЬсни  (въ  ея  неиспорченномъ  вид*)  и  услов1я  ея  гармонизацш.  Въ  за- 
ключенье, наконецъ,  сделаю  аналитический  обзоръ  главнМшихъ  вышедшихъ  до 
сихъ  поръ*«сборниковъ»  русскихъ  пйсенъ,  начиная  сборникомъ  Прача  (1806) 
и  оканчивая  сборникомъ  г.  Балакирева  (1867). 


Русская  1тЁсня  въ  ея  противополоэкеши  ыузык^ 
западно-европейской. 

Въ  области  науки  и  въ  области  искусства,  тамъ,  гд4  оно  съ  наукою  со- 
предельно, н'Ьтъ  ничего  удобнее,  какъ  принимаше  признака  мйстнаго,  случай- 
наго,  позднЭДшаго,  за  ничто  всенародное,  всеобщее,  первобытное,  исконное, 
неприм4няемое,  абсолютное.  Для  пояснения  мысли,  отступаю  немножко  въ 
сторону. 

ВсЬмъ  известны  забавныя  ошибки  французскаго  псевдо-классицнзма,  ко- 
торый не  могъ  понять,  сколько  нибудь   в*рно,  ни  античнаго,  ни  восточнаго 


*)  Академхя  Наукъ,  по  совершенному  отсутствш  при    ней  экспертовъ  по  музыкальной 
часта,  вероятно,  не  приняла  бы  на  себя  разсмотр'Ьтя  моего  труда. 


2110 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


РУССКАЯ   НАРОДНАЯ   П4СНЯ,   КАЯЪ   ПРИДМВТЪ  НАУКН. 


юра,  единственно  потому,  что  на  есть  народы,  на  вс4  культуры  въ  св-Ьт* 
смотр&лъ  сквозь  призму  своей  собственной  культуры,  сквозь  призму  француз- 
скую— в*ка  Людовика  XIV.  ВсЬ  эти  Ахиллы  и  Агамемноны,  Тамерланы  и 
Баязеты,  Гермюны  и  Роксаны  были  ничЪмъ  другимъ,  какъ  французскими 
€рггпсез  еЬ  рппсеззез*  ХУП  стол-Ьтш  —  во  внЪшнемъ  этикет*,  въ  костюм*, 
въ  словагь,  въ  чувствахъ  и  мысляхъ.  Точно  такой  же  глубоко-наивный  ана- 
хронизму въ  своемъ  род*,  представляютъ,  напр.,  картины  Альбрехта  Дюрера, 
гд-Ь  лида  изъ  священнаго  писашя,  или  древше  герои  являются  въ  костюм*  и 
во  всей  обстановк*  домашней  жизни  нюрнбергскихъ  бюргеровъ  XV  и  XVI  в*ка. 

Въ  класоическомъ  искусств*  и  въ  поэзш  подобные  грубые  анахронизмы 
уже  перестали  быть  возможными  въ  наше  время.  Но  отъ  мен*е  зам*тныхъ 
анахронизмовъ  или  односторонностей  не  вполн*  очистилось  еще  ни  поле 
искусства  вообще,  ни  поле  науки  обь  искусств*. 

Въ  музык*  м*стный  колорита  въ  поздн*йшее  время  д*лаетъ  шаги  испо- 
лняете. 

Какъ  на  театр*  нашего  времени,  въ  восточныхъ  пьесахъ  уже  не  являются 
больше  турки  въ  костюмахъ,  скопированныхъ  съ  табачныхъ  !выв*сокъ,  такъ 
и  въ  музык*,  для  изображена  восточнаго  элемента,  даже  французы,  со  временъ 
Ф.  Давида,  уже  недовольствуются  одной  прибавкой  треугольника  и  турецкаго 
барабана, — какъ  это  д*лалось  во  времена  Глюка,  Гретри  и  самого  Моцарта. 

Знакомство  бол*е  или  мен*е  съ  музыкою  народовъ  не  западно-европей- 
ской культуры  должно  было  принести  благодетельные  плоды  и  на  поприщ* 
историко-музыкальной  науки. 

Такая  капитальная  книга,  какъ  сВсеобщая  исторш  музыки»  Фетиса 
(Р.  I.  Рейв,  ЕОзЫге  §6п6га1е  йе  1а  пга^ие,  Рапз  1869),  въ  двухъ  первыхъ 
своихъ,  досел*  вышедшихъ,  томахъ,  представляеть  уже  обширные  матергалы 
для  весьма  подробнаго  изучешя  музыки,  съ  ея  с  этнографической»  стороны, 
начиная  съ  самыхъ  отдаленныхъ  эпохъ  исторш  челов*чества,  и  свид*тель- 
ствуетъ  о  перелом*  въ  добросов*стности  и  глубокости  разработки  во  француз- 
скомъ  ученомъ,  котораго  прежде,  не  смотря  на  вс*  его  заслуги,  такъ  часто 
приходилось  упрекать  въ  самомъ  непростительномъ  лёгкомыслш  и  даже  шар- 
латанстве *).  Въ  новой  своей  книг*,  украшенной  бездной  рисунковъ  (къ  ко- 
торымъ  я  возвращусь  во  П-й  статье),  находятся  у  Фетиса,  уже  во  вступитель- 
ной глав*  его  новой  книги  (Уо1. 1  р.  136—147),  масса  прим*ровъ. 

Порядочный  запасъ  матергадовъ  также,  не  мен*е  богато  и  блестяще 
сгруппированный,  представляеть  «истор1я  музыки  Амброза»  (А.  \^.  АтЪгов. 
ОевсЫсЫе  йег  Миз1к),  которой,  съ  1864  г.  по  С1в  время,  вышло  три  тома 
(все  еще  до  эпохи  Палестины). 


*)  Крупные  промахи  Фетиса  касательно  И.  И.  Глинки  были  иною  обнаружены  въ 
газет*  сЬе  Иогд»  въ  1юнъ  1858  г.  Обь  этомъ,  также  и  о  не  менъе  крупныхъ  ошвбкахъ  въ 
стать*  сБетховенъ»  (Вю^гарЫе  итуегвеПе  Лев  штшаепв)  скажу  при  особомъ  случай. 
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ИеториньэтнографическгЙ  взглядъ  на  музыку  дйлаетъ  съ  каждымъ  дненъ 
громадные  успехи.  Горизонтъ  взглядовъ  безмерно  расширяется. 

При  всемъ  томъ,  между  артистами  и  даже  между  учеными  музыкантами- 
историками  на  запад*  существуете  еще  одннъ  основной,  сляшкомъ  глубоко 
вкоренивппйся  предразсудокъ. 

А  именно,  европейсгёе  музыканты  и  ученые  привыкли  смотреть  на  вею 
музыку  въ  свете,  съ  точки  зрОДя  двухъ  (?)  гаммъ,  двухъ  тональностей— лю- 
оюорной  и  минорной.  Тогда  какъ,  во-первыхъ,  эти  звукоряды  установились 
окончательной  нормой  только  въ  ХУП  в*к*  въ  южно-итальянскихъ  школагь 
музыки,  и  следовательно,  вовсе  не  могутъ  быть  навязаны  абсолютнымъ  уело- 
В1емъ  для  музыки,  сложившейся  съ  самыхъ  древнихъ  вреиенъ,  и,  разумеется, 
независимо  отъ  школьнаго  западно-европейскаго  развили,  во-вторыхъ  самая 
несамостоятельность  минорной  гаммы,*даже  въ  учебникахъ,  «видоизменяемость» 
ея  (уапаЪИШ),  по  вокальнымъ  и  ннструментальнымъ  потребностямъ,  то  съ 
большой  секстой,  то  безъ  нее  и  даже  безъ  вводнаго  тона  (8епв1Ые),  въ  гамме 
нисходящей,  доказываюсь  уже  наглядно,  что  минорная  гамма,  а  следовательно 
и  минорная  тональность  есть  нечто  с  производное»  изъ  нормальной  н  един- 
ственной, для  европейскаго  слуха,  гаммы-мажорной,  или— еще  вернее — звуко- 
ряда, изображаемаго  намъ  бплыми  клавишами  фортепьяно.  Истор1Я  музыки  м 
на  оамомъ  западе  подкр*пляетъ  такой  взглядъ. 

Известно,  что  съ  самаго  начала  хриейанской  музыки,  во  все  средв!е 
века,  матер1аломъ  для  звуковыхъ  сочетали  были  не  мажорная  н  не  минорная 
гамма,  поняли,  тогда  не  существовавпия,  а  звукорядъ,  взятый  съ  любаго  изъ 
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его  ивтерваловъ  и  оканчивающейся  тоже  на  любомъ,  смотря  по  надобности 
напева  (обыкновенно  не  превышающая)  предела  сексты  отъ  любой  основной 
ноты).  То-есть  наша  октавная  гамма  (отъ  С  до  с,  отъ  А  до  а),  съ  ея  непре- 
мЪнныиъ  эаключешемъ  полутономъ,  впадающимъ  въ  тонику,  и  не  думала  быть 
закономъ  для  мелоднческихъ  сочетатй.  Напевы  заключали  въ  себе,  разумеется, 
все  тоть  же  матер1алъ  типическаго  звукоряда,  но  размЬщенъ  зтотъ  матер!алъ 
быль — произвольно,  по  требовашямъ  мелодш,  и  вращаясь  въ  интервалахъ  се- 
кундъ,  терщй,  кварть,  квинть,  въ  безконечномъ  разнообразие  вовсе  не  вы- 
зывалъ  ч*мъ  нибудь  нормальнымъ  непременно  звукоряда  въ  октаву.  Теор1я 
музыки,  или  просто,  дидактическая,  учебная  ея  сторона  должна  была  уложить, 
сгруппировать  по  порядку  интервалы,  встречаемые  на  практике — въ  разбивку, 
въ  каждомъ  данномъ  напеве. 
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Такая  группировка  интерваловъ,  по  ступенямъ  гаммы,  существовала  уже 
тысячел*пемъ  раньше— и  въ  Индш,  и  въ  Дерсш,  и  на  всемъ  восток*,  и  въ 
древней  Грещи, — оттуда,  именно  уже  изъ  Грещи,  черезъ  вл1ян1е  литурпи  и 
связнаго  съ  нею  обучешя  п*вчихъ  для  церкви,  перешла  и  въ  католически 
м1ръ  (григор1анск1е  «гласы»)  и  сд*лалась  основою  всей  музыкальной  системы, 
искусственно  сложившейся  вплоть  до  нашего  времени. 

Самая  группировка  типическаго  звукоряда,  по  ступенямъ  также  не  всегда 
непременно  обязываетъ  къ  систем*  октавной  и,  всего  мен*е,  только  къ  двумь 
нормамъ  (отъ  С  до  с,  и  отъ  А  до  а).  Въ  древней  ЭлладЬ  вся  музыка,  на 
практик*,  и  вся  музыкальная  система,  въ  теорш,  зиждились  не  на  октав*,  а 
на  тетрахорд*,  т.  е. 
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Если  данъ  типомъ  полутонный  интервалъ  между  е  —  Г,  то  въ  нотахъ:  с, 
<1,  е,  Г,  &  а  иныхъ  «переложенШ»  и  математика  не  допускаетъ,  какъ  т*,  ко- 
торые составляли  основу  греческой  музыкальной  системы.  То-есть:  или  полу- 
тонъ  является  тотчасъ  сначала  звукоряда  (е — (,  $,  а),  или  посредин*  звуко- 
ряда (й,  е — Г,  8)?   или  въ  конц*  звукоряда  (с,  й,  е— Г). 

Черезъ  длинный  рядъ  в*ковъ,  подъ  различными  случайными  вл1яшями, 
въ  нашу  музыкальную  систему  перешелъ  только  послгьднгй  изъ  трехъ  грече- 
скихъ  тетрахордовъ,  съ  качествомъ  чего-то  обязательная),  абсолютнаго,  для 
требоватй  слуха,  и,  въ  этомъ  смысл*,  —  какъ  ни  странно  это  вымолвить — 
наша  музыкальная  система,  въ  отношенш  собственно  мелодическомъ,  бгьдтье 
древне-греческой.  В*чный  наклонъ  западно-европейскихъ  мелодШ  къ  тоник* 
посредствомъ  посл*дняго  въ  гамм*  полутона  (ЬеНЬш,  1а  по1е  зепвШе)  при- 
даетъ  мелодическому  стяготЬнш»  однообраз1е,  котораго  не  было  въ  древне- 
греческой муэык*,  нптъ  и  въ  первобытной  русской  п*сн*,  какъ  мы  увидимъ 
впосл*дствш. 

Между  т*мъ,  именно  это  тяготЬше  къ  довершешго  мвлодш  тоническою 
нотою,  и  зависяпцй  отъ  того  складъ  гармонизащи  въ  мажор*  и  въ  минор* 
составляют^  главнейшую  основу   западно-европейской   искусственной  музыки 
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и — чрезъ  привычку  музыкальнаго  слуха  къ  этимъ  услов1Ямъ— составляюсь  ту 
«призму»,  сквозь  которую  европейская  музыкальная  наука  взираетъ,  къ  сожа- 
л4нш,  на  все  развило  музыки  и  музыкальной  системы,  во  времена  хоть  самыя 
отдал  енныя,  и  у  народовъ,  которыхъ  музыкальная  культура  вовсе  не  была  въ 
соприкосновеши  съ  западно-европейской  системой. 

Одинъ  изъ  величайшихъ  ученыхъ  нашего  времени  ополчается  тоже  про- 
тивъ  этого  предразсудка  —  Гельмгольцъ^  въ  своей  превосходной  книг*  «Б1е 
ЬеЬге  топ  Деп  Топетрйпйипдеп»,  на  стр.  361,  говорить  такъ:  «Точно  также 
некстати,  какъ  прибавка  готическихъ  украшетй  къ  какому  нибудь  храму  гре- 
ческой архитектуры,  желаемъ  мы  поправлять  (!)  мелодш  или  композищи,  на- 
писанный  въ  церковныхъ  ладахъ,  посредствомъ  прибавки  Д1Э30ВЪ  или  бемолей, 
по  схемгь  нашей  мажорной  или  минорной  тональности.  До  сихъ  поръ  вирный 
взглядъ  на  историческое  развийе  музыки  у  нашихъ  музыкаятовъ  и  истори- 
ковъ  музыки  д-Ьлаетъ  еще  очень  мало  успЪховъ  въ  этомъ  смыслть.  Они  обык- 
новенно судятъ  о  древней  музыкгь  не  иначе,  какъ  по  принципамъ  совремея- 
наго  учешя  о  гармонш  (<Ие  тойегпе  Нагтоте1еЬге),  и  весьма  любятъ  всякое 
отклонеше  отъ  этихъ  принциповъ  признавать  за  «неумелость»,  за  недоразви- 
тость, или  за  варварское  «безвкусю». 

(Гельмгольцъ  цитируетъ  примйръ  чрезвычайно  почтеннаго  историка  му- 
зыки, Кизеветтера,  который  тоже  не  избйгнулъ  грЪха  подводить  всякую  музыку 
подъ  схему  мажора  и  минора). 

Съ  единственно  вирной,  исторической  точки  зр-Ьшя,  чрезвычайно  дико 
встрйтишь,  наприм'Ьръ,  въ  исторш  музыки  древнихъ  грековъ,  въ  книгЬ  Ам- 
броза  (беасЫсМе  йег  МизИс  I.  8.  380,  381)  следующую  фразу: 

«Во  второмъ  перюд*  эллинской  музыки  были  въ  употребленш  семь  ла- 
довъ  (Топаг1;еп),  которые  основывались  на  звукорядахъ  октавныхъ,  то- есть 
на  одной  и  той-же  минорной  шммтъ  (МоНзсак),  изъ  которой  бралась  на  основ- 
ный звукъ  то  одна,  то  другая  изъ  ея  ступеней,  съ  сохранешемъ  полутоновъ, 
въ  ихъ  непремйняемости». 

Эта  самая  система  господствовала,  какъ  известно,  во  всЬ  средше  в4ка> 
заимствовавъ  отъ  грековъ  ихъ  звукоряды  (А,  Н,  с,  й,  е,  Г,  д,  а;  Н,  с,  й,  е,  Г,  §, 
а,  Ь,  с,  а,  е,  *,  §,  а,  Ь,  с  и  т.  д.). 

Но  совершенно  непостижимо,  для  чего  Амброзъ  говорить  зд4сь  о  какой- 
то  минорной  скалй,  когда  поняйя  о  мажор*  и  о  минор4  вовсе  не  древне-гре- 
чесшя  и  даже  не  средне-в'Ьковыя,  а  итальянстя  изъ  XVI  в-Ька,  и  когда  въ 
греческихъ  звукорядахъ  третгй,  по  порядку,  совпадаете  уже  съ  нашей  типи- 
ческой мажорной  гаммой. 

«Сопйшо  гешт»  въ  ученой  книг*  непростительное. 

На  стр.  381  авторъ  развиваетъ  свою  ошибку  еще  дальше.  Онъ  говорить, 
что  древнзе  греки  «транспозицш»  гаммъ  на  12  полутоновъ  (начиная  съ  IV 
вика  до  Р.  X.)  совершали  только  въ  отношенш  одной  минорной  скалы,  тогда 
какъ  мы  совершаемъ  транспозицш  двухъ  скалъ  мажорной  и  минорной  (!!) 
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Но  в-Ьдь  для  древняго  грека  не  было  ни  мажорной,  ни  минорной  гаммы, 
въ  нашемъ  смысл*,  былъ  только  звукорядъ  А,  Н,  с,  Д,  е,  Г  и  т.  д.,  который 
можно  было  начать  съ  любой  ноты  и  закончить  любой  же  нотой.  ВпослЪдствш 
у  грековъ  же  этотъ  самый  звукорядъ — транспортировался  хроматически,  но 
все-таки  оставался  однимъ  и  тгьмъ  же.  Какая  же  могла  быть  еще  гамма,  когда 
она  всегда  сама  себе  верна  и  для  другой  возможности  не  представлялось? 

Понятно,  что  при  такой  крайней  сбивчивости  взгляда  на  древне-грече- 
скую муэыку,  а  также  и  на  древне-индШскую  и  т.  д.,  понятно,  что  при  такомъ 
желанш  решительно  все  въ  музыке  пр1урочивать  къ  формамъ  и  системамъ 
позднейшей  музыки,  итальяно-немецкой,  являются  у  европейцевъ  образцы  ди- 
каго  невежества  въ  суждешяхъ  о  музыке  того  народа,  который  въ  своей  му- 
зыкальной культур*  позже  другихъ  прнмкнулъ  къ  западнымъ  понят1ямъ  и  ко- 
торый въ  образчикахъ  почвеннаю  творчества  сохранилъ  многое  не  подходя- 
щее подъ  формы  позднейшей  западной  музыки. 

Я  говорю  о  народ*  русскомъ,  я  говорю  о  русской  народной  песне.  Она — 
эта  п^сня,  въ  своихъ  первобытныхъ  формахъ — какъ  я  постараюсь  развить  въ 
следующей  статье  —  въ  склад*  своемъ  обнаруживаете  не  только  родство,  но 
буквальную  тождественность  съ  древне-греческою  музыкою,  со  складомъ,  зна- 
чить, тысячелетиями  раньше  бывшимъ  на  свете,  нежели  западный  «КлгсЬеп- 
1;опаг1;еп»  и  музыкальный  схоластизмъ  неаполитанскихъ  консерватор]й  ХУП  и 
ХУШ  столейй. 

Какая  жесточайшая,  грустнейшая  ошибка  навязывать  русской  песне  ме- 
лодичесюя  и  гармонически  привычки,  до  которыхъ  ей  нетъ  ни  мал4йшаго 
д*ла! 

Эти  заблуждешя,  всю  исторш  ихъ,  въ  главныхъ  чертахъ  мы  увидимъ, 
при  разборе  сборниковъ  русскихъ  песенъ. 

Если  уже  и  во  взгляде  на  древне  -  греческую  музыку,  которую  ученые 
немцы  стараются  изучать,  штудировать,  хоть  и  безъ  особеннаго  успеха,  пред- 
разсудокъ  мажора  и  минора  играетъ  такую  сильную  роль,  то  каковы  должны 
быть  взгляды  немецкихъ  ученыхъ  на  лочвенныя  песни  народа,  о  которомъ, 
не  смотря  на  близкое  соседство,  знаютъ  такъ  мало  и  что  знаютъ,  знаютъ  такъ 
плохо! 

Русская  музыка,  и  первобытная,  и  искусственная,—  цозднейшая  для  всего 
музыкальнаго  запада— 1егга  шсо^пНа. 

Въ  книге  аЪев  тизгсгепз  сНёЬгез»  (РеИх  С1етеп1  1868),  куда  на  ряду 
съ  Моцартомъ,  Бетховеномъ  ит,  д,  попали,  не  только  (хоипой  и  АтЬгогз 
Ткотав)  но  каие-то  ТГайасе,  1Лтпапйег%  Ваягп,  МаШагЬ  и  т.  д.,  изъ  сла- 
вянскаго  племени  музыкантовъ  одинъ — Скоргп,  а  нашего  великаго  Глинки  и 
въ  помине  нетъ! 

О  сокровшцахъ  нашего  народнаго  творчества  европейше  ученые  и  не 
догадываются. 
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До  какой  стеоенн  сиьна  ихъ  невежественность  по  этой  части,  сейчасъ 
докажу  вамъ  прюгЬромъ: 

Тоть  же  Амброзъ  (чехъ,  орофессоръ  въ  Праге),  во  П-мъ  том*  своей 
«Исторде  музыки»,  счелънужнымъ  екратлрь  упомянуть  о  визакпйской  средне- 
вековой музыке,  не  догадываясь,  въ  простоте  сердца,  что  именно  изъ  Визанпи 
вышла  и  вся  латинская  церковная  музыка,  точно  также,  какъ  итальянская  цер- 
ковная живопись  развилась  сначала  прямо  изъ  византийском  иконописи. 

На  118  и  119  страницахъ  своего  П-го  тома,  Амброзъ,  какъ  о  чемъ-то 
чисто  -  эпизодическомъ,  разсказнваеть  о  переходе  «визанпйской  музыки»  въ 
Россш;  о  неподвижности  стиля  въ  греко-русской  церковной  музыке;  упоми- 
наеть  съ  почетомъ  о  гешадьныгь  (?)  стремлешягь  Бортнянскаго  создать  нечто 
новое — «хота»,  глубокомысленно  замечаетъ  музыкальный  историкъ — с  попытки» 
Бортнянскаго  состоять  очевидно  подъ  вл1яшемъ  западнаго  ^вгйе  Ла  СареЯаъ. 

Насколько  все  это  верно  или  неверно,  критически  сильно  или  слабо  — 
разбирать  не  стану,  не  желая  отклоняться  оть  главнаго  предмета. 

После  этого  Амброзъ  прибавляетъ  такое  суждеше: 

< Единственно  оригинальная  искусственная  музыка  въ  Россш  {йге  еиггхд 
оггдгпеОе  КигЫтгтк)— (вы  никакъ  не  догадаетесь  что?) — знаменитая  роговая 
музыка*  (нарышкинская),  да  я  та  изобретена  чехом*  1оганномъ  Антономъ  Ма- 
решемъ  (1851).  Приводится  разсказъ  объ  устройстве  этой  знаменитой  с  рого- 
вой музыки». 

За  снмъ  еще  фразочка:  с  Что  въ  русскихъ  народныгь  песнягь  (\то1к5- 
текиПеп,— даже  не  «1ле<1ег»!)  заключается  много  прекраснаго  (У1е1  ЗеЬбпев) 
это  —  говорить  г.  Амброзъ—  дело  известное  (ш*  Ъекапп1),  также  какъ  счаст- 
ливое расположение  (дЮскНсЬе  Ап1а&е)  русскаго  народа  къ  пЬшю  н  т.  д. 
Но  эти  этнографически  (мелшя!)  черты  не  могутъ  насъ  здесь  далее  занимать» 

Туть  г.  Амброзъ  дЪлаетъ  выноску  и  въ  ней-то  я  предподнесу  моимъ  чн- 
тателямъ  букекъ  эрудищи  г.  чешскаго  ученаго  въ  отношение  песенъ  своихъ 
«братьевъ-славянъ». 

Вотъ  это  примечаше  (Ыо1а  1,  на  стр.  119)  во  всей  его  неприкосновен- 
ности: 

«Сравните  (тал  уегдЫсЬе)  изданное  въ  1806  году  въ  Петербурге,  въ 
2-хъ  томахъ,  собраше  русскихъ  песенъ,  составленное  Иваномъ  Прачемъ  (опять 
чехъ!).  Некоторый  изъ  этихъ  песенъ  популярны  и  въ  Гермаши,  такъ  песня 
о  казаке,  который  «переплываетъ»  Дунай  (гот  Коваскеп,  Лег  йЬег  (Не  Бопаи 
8с1гягкшп1).  Къ  этой  песне  —  весьма  непозволительно,  приделалъ  водянистый 
текстъ  некто  Т1е<1#е,  «8сЬбпе  Мшка» — («даже  и  не  славянское  имя»,  съ  глу- 
бокою эрудищею  замечаетъ  г.  Амброзъ).  Также  (не  изъ  сборника  ли  Прача?) 
въ  высшей  степени  прелестная  (ЬбсЬз*  геиепйе)  мелод1Я  «Красный  сарафанъ». 
О  роговой  музыке  (опять!)  сравните  книгу  Генрикса». 

Вотъ  и  все!   И,  конечно,    когда  г.  Амброзъ  издастъ  еще  хоть  три  или 
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четыре  тома  своей  всеобщей  исторш  музыки,  о  нашей  русской  музыке  тамъ 
упомянуто  уже  не  будетъ  ни  словечкомъ.  Авторъ  исчерпалъ  свой  предметъ. 

Что  при  постановке  балета  «Фликъ  и  Флокъ»,  вид*ннаго  мною  въ  Бер- 
лин*, для  изображешя  въ  этнографической  картин*,  музыкою  и  танцами,  между 
прочимъ,  и  нашего  очечества,  признали  необходимымъ  учредить  следующее: 
при  декоращи  петербургской  биржи  и  Невы,  подъ  глубокимъ  сн*гомъ  (№  31), 
заставить  двухъ  мамзелей,  въ  коротенькихъ  юбочкахъ,  протанцовать  —  что-то 
въ  род*  « мазурки  >,  и  шестерыхъ  красныхъ  лейбъ-казаковъ  слегка  прикалы- 
вать этихъ  мамзелей  своими  пиками,  и  все  это  подъ  звуки  —  конечно!  — 
«Краснаго  сарафана»  —  тутъ  удивляться  нечему.  Это  —  въ  порядк*  вещей! 
«Руссюй»  и  до  сихъ  поръ  рисуется  на  н*мецкихъ  картинкахъ  не  иначе,  какъ 
въ  казацком*  костюм*.  Русская  музыка  представляется  н*мцу  не  иначе,  какъ 
въ  ссарафан*»  Варламова.  Но  что  ученый  историкъ  музыки,  да  еще  славян- 
скаго  происхождешя  и  житель  Праги  (!)  для  того,  чтобъ  дать  понятие  о  кра- 
соты русской  народной  п*сни  избираеть:  1)  мелодш  и  не  велико-русскую,  и 
не  украинскую  почвенную,  а  какой-то  осколокъ  плохой  итальянщины  XVII  в*ка 
(на  слова  81аЪа^та1ег),  занесенный  въ  Малороссш;  2)  салонный  романсъ  въ 
будто  бы  «русскомъ»  дух*,  сочиненный  въ  ЗО-хъ  годахъ, — это  уже  врядъ  ли 
можетъ  найти  извинеше!  Выводъ  простой:  г.  Амброзъ,  ученый  историкъ  «все- 
общей» музыки,  о  неисчерпаемомъ  богатств*  русскаго  народнаго  п*сеннаго  твор- 
чества и  объ  особенностяхъ  склада  русской  п*сни  ни  малгьйшаго  понятгя  не 
импетъ  и  въ  нашихъ  глазахъ  оказалъ  книг*  своей  очень  дурную  услугу  т*мъ 
наивнымъ  сприм*чатемъ»,  изебличающимъ  такую  страшную  степень  незнашя. 

Именно  мелодгя  «'Ьхалъ  казакъ  за  Дунай»  точно  также,  какъ  скомпили- 
рованная А.  Львовымъ  мелодая  «Боже  Царя  храни»,  драгоценна,  со  стороны 
науки,  какъ  наглядн*йшее  доказательство  нерусскости  въ  склад*  этихъ  мелодШ. 
Въ  п*сн*  «Ьхалъ  казакъ»  въ  минорномъ  тон*  (а-то11)  встречается  «вводный 
тонъ»  (818),  котораго  народное  творчество  отнюдь  не  признаетъ.  Мелод1Я  «Боже 
Царя  храни»  Львова,  въ  теченш  своего  нап*ва,  четыре  раза  м*няетъ  ладъ, 
тогда  какъ  народная  русская  п*сня  всегда,  неизменно  ни  на  одну  ноту,  остается 
въ  пред*лахъ  даннаго  лада.  Подробное  пояснеше  склада  русской  народной 
п*сни  и  органическихъ  законовъ  этого  склада  заиметь  насъ  въ  сл*дующей  стать*. 


Техническш  склада  русской  пбсни  *) 

Въ  челов*ческомъ  т*л*  вс*  части,  вс*  органы  состоять  въ  т*сн*йшей 
взаимной  связи,  подчиняются  другъ  другу,  смотря  по  отправлешямъ,  и  разъеди- 
нены могутъ  быть  только  «механически»,  съ  разрушешемъ  или  повреждетемъ 
организма, — или  же  «  фиктивно  > — аналитически   для  научныхъ  ц*лей.   Точно 


*)  «Музыкальный  Сезонъ,  1870  г.  №  6. 
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такъ  и  въ  иде*  «наука  о  человек*»  въ  общемъ  смысл*,  вс*  спещальныя 
изсл*доватя,  какъ  отдельный  части  одного  и  того  же  общаго  организма, 
т*сн*йшимъ  образомъ  связаны  между  собою  и  другъ  на  друга  вляготъ  непо- 
средственно, илн  посредствомъ   промежуточныхъ  звеньевъ  одной  общей  ц*пи. 

Наука  о  «народномъ  музыкальномъ  творчеств*»  еще  не  существуетъ,  но 
ясно  и  теперь  уже,  что,  какъ  -отрасль  одной  общей  громадной  науки  «челов*ко- 
знатя»  (сантрополопи»  въ  обширн*йшемъ  смысл*),  наука  о  народномъ 
му зыкал ьномъ  творчеств*,  т.  е.  о  народной  п*сн*,  эта  будущая  «музыкальная 
эмбрюлопя»,  состонтъ  въ  т*сн*йшей  связи:  1)  съ  физгологгей  (зарождеше 
звука  въ  гортани,  органы  дыхашя  въ  процесс*  п*н1я  и  словесной  р*чи  и 
т.  д.);  2)  съ  этнографгей  (въ  самомъ  широкомъ  объем*),  т.  е.  съ  наукой  о 
народахъ,  о  народныхъ  племеяахъ,  въ  нхъ  родственныхъ  сходствахъ  и  ихъ 
различит,  съ  подведешемъ  подъ  типы  и  классификацию,  3)  съ  исторгей  куль- 
туры  народовъ  (опять  въ  самомъ  объемистомъ  смысл*),  включая  туда  все 
релийозное  развитее  народовъ — его  пов*рья,  преданы  и  т.  д.  *);  4)  съ  филоло- 
ггей,  включая  туда  подробн*йппя  изсл*довашя  языка  и  словесности  каждаго 
народа,  преимущественно  по  памятникамъ  ненаписанным^  традищоннымъ, — 
такъ  какъ  музыкальные  зародыши  въ  кавдой  нащи  далеко  предшествуютъ  ея 
«письменности».  Ясно  также,  къ  сожал*шю,  что,  по  недостаточности  данныхъ 
во  вс*хъ  упомянутыхъ  наукахъ,  по  недостаточной  еще  ихъ  разработке,  наука 
о  народной  п*сн*  еще  едва  мыслима.  Приходится  ограничиваться  эскизами, 
намеками  и — вм*сто  результатныхъ  выводовъ— дать  одни  предположешя,  до- 
гадки. 

Но  и  теперь  уже  можно  сд*лать  много  пользы  для  будущей,  желаемой 
науки,  если  только  будетъ  установленъ  в*рный,  критически  оправданный, 
взглядъ  на  предметъ. 

То,  что  до  сихъ  поръ  выработано  истор1ей  музыки  у  разныхъ  народовъ, 
даетъ  намъ  два  главныхъ  типа  для  основнаго  звукоряда. 

I.  Одинъ  типъ:  звукорядъ  изъ  пяти  ступеней,  безъ  интервал овъ  въ  пол- 
тона и  съ  интервалами  въ  полтора  тона. 

с,   й,  —  Г,  е,  а  —  с 

й,  е,  —  д,  а,  Ь,  —  й   и  т.  д, 

II.  Другой  типъ  звукорядъ,  изъ  семи  ступеней,  съ  учаспемъ  интерва- 
ле) въ  въ  полтона  и  безъ  интервала  въ  полтора  тона: 

с,   д,   е^Г,   &   а>   Ъ^с   (дугой  означены  полутоны). 

Первый  типъ,  со  своимъ  изгнашемъ  полутоновъ,  есть,  собственно  говоря, 
только  отрицательная  сторона  полнаго  звукоряда  съ  полутонами  (формула 
та  же  только — съ  минусомь  въ  двухъ  м*стахъ). 


*)  Ивслъдоваше  связи  церковной  музыки  съ  народною  пъснею  наверное  обогатить  науку 

2и8 


результатами  поразительными. 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


РУССКАЯ  НАРОДНАЯ  ПЪСНЯ,  КАКЪ  ПРЕД  МЕТЬ  НАУКИ. 


Въ  сущности,  значить,  всего  одинг  типическШ  звукорядъ  на  св*т4— въ 
своемъ  положителъномь  вид*  онъ— изъ  семи  ступеней  и  можетъ  изобразиться 
на  нашихъ  клав1атурныхъ  инструментахъ  рядомъ  однихъ  бгьлыхъ  клавишей;  въ 
своемъ  отрицательномъ  вид*  онъ — только  изъ  пяти  ступеней  и  можетъ 
изобразиться  на  нашихъ  клав1атурахъ  посл'Ьдовашемъ  однихъ  черныхъ  клави- 
шей. (Д1езами  выйдетъ:  С15,  (Из — из,  §18,  а18 — С18;  бемолями:  йез,  ез— §ез,  аз, 
Ь — йез).  Не  входя  зд^сь  въ  разсмотр-Ьше,  откуда  и  какимъ  образомъ  произо- 
шелъ  типичешй  звукорядъ  въ  челов4ческомъ  пЬнш  (разсмотрйше  также  по- 
влекло бы  насъ  далеко  въ  область  физюлогш  и  акустики,  съ  одной  стороны, 
и  въ  область  историческихъ  изыскашй — съ  другой),  зам'Ьтимъ  только,  что 
гамма — лЬстница  звуковъ,  на  какихъ  нибудь  иныхъ  основашяхъ,  напримйръ, 
созданная  Глинкою  гамма  «Черномора»,  или  изъ  однихъ  полутоновъ  (обыкно- 
венная хроматическая  гамма),  въ  склад*  типическаго  звукоряда  ни  у  одного 
народа  не  встречается.  Тутъ  есть  внутренняя  необходимость,  рождающая — 
законъ.  Напротивъ  того,  звукорядъ  неполный  или  «отрицательный»  (негатив- 
ный), встречается  непременно  у  всгьхъ  народовъ  желтой  расы  (у  китайдевъ, 
японцевъ,  малайцевъ,  и — въ  видЬ  замечательная  исключешя  —  у  нЪкоторыхъ 
европейскихъ  народовъ  кельтШскаго  племени;  у  шотландцевъ  и  ирландцевъ  *).  г 

На  первый  взглядъ  можетъ  показаться,  что  такого  рода  неполная  гамма 
даеть  музыке  матер!алъ  крайне  скудный,  недостаточный.  Какъ  обойтись  совсемъ 
безъ  полутоновъ?!...  Но  на  практике  оказывается  несколько  иначе.  Если  въ 
китайскихъ  напевахъ  действительно  мало  привлекательная  на  нашъ  слухъ, 
за  то  горныя  шотландшя  мелодш,  въ  отношенш  своей  гаммы— тождественный 
съ  китайскою  музыкою,  часто  не  лишены  большой  прелести,  и  отсутств1е 
полутоновъ  въ  ихъ  складе  вовсе  не  поражаетъ  слуха.  Отсутств1я  этого  надо 
доискаться,  чтобы  убедиться,  что  оно  действительно  существуете  Одна  боль- 
шая терщя  (Г — а)  и  две  малыхъ  (4 — Г,  а — с),  также  3  чистыя  квинты  (Г — с, 
й — а,  с — 8)  даютъ  для  первобытныхъ  звукосочетанШ  довольно  простора  и 
богатства.  Полный,  положительный  (позитивный)  звукорядъ  существовалъ  уже 
въ  древнейппя  времена  въ  Индш,  въ  Персш,  въ  Аравш,  въ  Египте  въ  1удеи, — 
и  впослйдствш  у  всехъ  индо-германскихъ  (арШскихъ)  народовъ,  господствуетъ, 
значить,  и  на  востоке,  и  на  западе. 

Предразсудокъ  касательно  хроматическихъ  интервадовъ,  играющихъ  на 
востоке  громадную  роль,  будто  бы  въ  составгь  гаммы,  вышелъ  изъ  того  факта, 
что  восточные  народы  действительно  весьма  часто,  въ  своей  музыке  вокаль- 
ной и  инструментальной,  употребляютъ   интервалы  мелкге,  притомъ  и  гораздо 


*)  Любопытно,  что  Фетисъ,  приводя  въ  своей  новой  сВсеобщей  исторш  му8ыки>,  въ 
1-мъ  том*  (стр.  78,  79),  много  принъровъ  китайскихъ  мелодШ,  не  дЪлаетъ  замЪчашя,  что  ихъ 
всгьхъ  бевъ  исключения  можно  съиграть  на  однихъ  черныхъ  клавишахъ  нашей  клав1атуры.  Л 
замъчаше  это,  по  моему  убъждешю,  важно  для  наглядности  д*ла.  Медоддя,  которую  нельвя 
переложить  на  одни  черные  клавиши,  китайской  ни  въ  какомъ  случа*  не  будетъ. 
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болтъе  ме*к!е,  чймъ  наши  полутоны, — но  это  все  не  иначе,  какъ  въ  вид* 
мелодическихъ  украшетй,  видоизвгЬненШ  звука,  мелизмъ  (по1ез  (Га^гешепЬ, 
погев  (Гогпетеп!;,  йогНиге).  Основный  же  звукорядъ  и  у  индусовъ,  и  у  персигаъ, 
и  у  арабовъ  (народовъ,  наиболее  прнстрастныхъ  въ  хроматизащи  звука)  — 
остается  въ  предЬлахъ  типической  формулы  изъ  тоновъ  и  полутоновъ,  въ  осо- 
бомъ,  извЪстномъ  ихъ  чередовали,  тождествевноиъ  намъ  наглядно  въ  посд-Ьдо- 
ваши  однихъ  бгьлыхъ  клавишей. 

Мелодаи  индусовъ — даже  въ  чрезвычайно  близкоиъ  родствЪ  съ  нашей 
велико-русской  народной  пйсней  *).  Сходство  нашихъ  русскихъ  п*сенъ  съ 
мелодшми  древне-эллинскими,  указано  было  еще  въ  концЪ  прошлаго  в*ка 
англичаниномъ  «ОиШпе»,  который  въ  своей  книг*  «БхззегШюпз  зиг  1ез 
аЫциНёв  (1е  1а  Киз81е>  (1795  г.),  дЬлаетъ,  кром*  того,  болышя  сближешя  между 
обычаями,  играми,  одеждою,  музыкальными  оруд1Ями  древне-греческими  и 
просто-народными  русскими. 

Эта  родственность  русской  п4сни  съ  музыкою  древне-индийскою  и  древне- 
греческою заставляете  весьма  логически,  для  изучешя  русской  нЬсня  несколько 
глубокаго,  обратиться  и  къ  изучетю  музыки  въ  Индш  и  въ  древней  Элладе 
(что  и  будетъ  сдЬлано  въ  свое  время  и  въ  своемъ  мЪсгЬ). 

КраткШ  эскизъ,  который  нын-Ь  составляетъ  мою  задачу,  не  позволяетъ 
мн*  проводить  обстоятельный  параллели  между  музыкой  русской  и  музыкой 
древн'Ьйшихъ  народовъ  семитическихъ  и  общей  съ  нами  расы,  аргйской. 

Здйсь  довольно  будетъ  сказать,  что  если  смелодш»  древне-эллинсие  и  не 
дошли  до  насъ  (реставрации  отрывковъ  этихъ  мелодШ  принадлежать  къ  области 
ученыхъ  догадокъ,  впрочемъ  довольно  достовЪрныхъ),  то,  по  крайней  м-ЬрЬ, 
изъ  многочисленных^  дошедшихъ  до  насъ  ученыхъ  трактатовъ  цревнихъ  гре- 
ковъ  о  современной  имъ  музыке,  мы  можемъ  им-Ьть  довольно  полное  понятие 
о  научной  систем*  изъ  музыкальнаго  искусства,  а  следовательно,  прежде  всего 
и  о  томъ  звуковомъ  матпергалть,  на  которомъ  вся  ихъ  музыка  зиждилась.  По 
родственности  этого  материала  съ  матергаломъ  русской  ийсни,  въ  ея  древн'Ьй- 
шихъ первобытныхъ  формахъ,—  намъ  должно  ознакомиться  съ  системой  грече- 
ской музыки,  хотя  въ  общихъ  чертахъ,  чтобы  изъ  этого  знакомства  получить 
результатные  выводы,  прямо  приложимыя  и  къ  русской  народной  музыке,  еще 
не  бывшей  вовсе  предметомъ  научныхъ  изслйдованШ.  * 

Вотъ  главнЬйппе  черты  музыкальной  древне-греческой  системы: 


*)  Поразительное  сходство  одной  индийской  мелодш,  приведенной  у  Амброза  въ  его 
сОевсЫсЫе  овг  Миз1к*  (Т.  I,  етр.  58)  съ  нашей  типической  русской  пъсней  сВо  полъ  бере- 
зонька стояла»,  указано  было  мною  на  лекпди,  читанной  въ  апрълЪ  1868  года  въ  Москв-в. 

Во  сВсеобщеЙ  исторш»  Фетиса  (Шз1о1ге  ^ёпёгаЛе  ее  1а  гш^ие.  Уо1.  I,  рае  140 
еЬ  14 Л,  въ  чисхв  иелодДй  одного  и  того  же  общаго  типа,  приведены  обп>у  указанный 
тогда  иною  (индийская  и  русская).  Фетису,  безъ  сомнъшя,  неизвестно  иое  вам-Ьчаше,  но 
и  я  не  иогъ  воспользоваться  8аивчан!емъ  Фетиса,  такъ  какъ  его  книга  вышла  годоиъ  повже 
моей  лекщи. 
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Древше  эллины  подъ  музыкою  разумели  исключительно  звукосочетанге 
мелодическое,  подборъ  одного  звука  къ  другому,  въ  ихъ  послгъдовати  одною 
за  другимъ,  а  не  въ  совм-Ьстномъ  созвучш  одного  съ  другимъ.  Короче:  наше 
понят1е  «гармонш>  для  древне-эллинскаго  слуха  было  чуждымъ. 

Музыка  ихъ  была  неразрывно  связана  съ  декламацгей,  съ  поэтическою 
словесною  речью,  слита  со  словомъ.  Музыкальное  оруд1е  естественное — голосг 
человечешй,  былъ  главнымъ.  Къ  нему  применились  все  законы  искусства, 
отъ  цего  они  и  исходили.  Музыкальный  орудгя  искусственныя  (лира,  флейта 
и  т.  д.)  были  только  подмогою,  пособ1емъ  для  иЬшя,  поддержкою  его,  и  роль 
ихъ  въ  искусстве  была  весьма  второстепенна,  нисколько  не  самостоятельна. 

Подъ  вл1яшемъ  восточныхъ  мелизмовъ,  подъ  влгяшемъ  даже  неполнаго 
(негативнаго)  звукоряда  нйкоторыхъ  ашатскихъ  народовъ,  въ  музыкальномъ 
матер1але  эллиновъ  встречались  и  очень  мелше  интервалы  (меньше  полутона) 
и  гаммы  съ  интервалами  въ  полтора  тона,  но  главнымъ  техническимъ  звуко- 
вымъ  матер1аломъ  оставался  (какъ  у  инд-Ьйцевъ  и  т.  д.)  звукорядъ  тотъ  же, 
что  и  наша  нормальная  ^атоническая  гамма  —  изъ  тоновъ  и  полутоновъ 
естественныхъ.  По  естественному  объему  челов-Ьческихъ  голосовъ  (высокихъ 
и  низкихъ,  въ  мужскомъ  и  женскомъ  регистрахъ)  звукорядъ  греческШ  обни- 
малъ  собою  нормальную  дгатоническую  гамму:  А,  Н,  С,  Б,  Е  и  т.  д.,  отъ 


иш  -I 


Повтореше  одного  и  того  же  порядка  интерваловъ  въ  каждой  октавгь 
было  замечено  и  эллинами.  Въ  систематике  ихъ  оттого,  группировка  по  окта- 
вамъ  играетъ  некоторую  роль.  Напротивъ  того,  въ  практике  музыкальной,  въ 
складе  мелодическомъ,  октавное  отношеше  съ  замыкашемъ  октавы  крайнимъ 
полутономъ  (зепзШе,  ЬеШоп)  не  имело  важности,  вследств1е  вотъ  чего: 

Музыка  древнихъ  эллиновъ,  какъ  уже  было  замечено  въ  1-й  статье,  зиж- 
дилась, не  какъ  у  насъ  на  раздробленномъ  трезвучш  (тоника— тершя — квинта)— 
такъ  какъ  гармоническая  созвучность  была  для  грековъ  д'Ьломъ  постороннимъ, 
а  на  самой  естественной  мелодги,  на  выведенномъ  изъ  словесной  речи  по- 
следовали четырехъ  звуковъ  кряду — 6^,Г,  &,  а  или:  д,  е^^Г,  &;  или:  с,  д,  е^Х 
Эти  последовашя  назывались  тетрахордами,  и  разница  положешя  полутона 
въ  каадомъ  тетрахорде  (или  въ  начале,  или  въ  средине,  или  въ  конце  каждаго 
тетрахорда)  обусловливала  собою  громадную  разницу  впечатлещя  мелодиче- 
скаго,  къ  чему  вся  музыка  эллинская  и  клонилась  въ  конце  концовъ. 

Естественный  звукоразрядъ  (А,  Н,  С,  Б,  и  т.  д.),  взятый  въ  полномъ 
своемъ  объеме,  допускаетъ  два  способа  естественной  группировки  тетрахордовъ 
въ  мелодическомъ  складе: 

1-й  способы  къ  одному  данному  тетрахорду  прибавить  другой  (подобный), 
начиная  этотъ  другой  съ  дальнейшей  ступени  звукоряда,  т.  е.  напримеръ,  къ 
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тетрахорду  (1,  е^,Г,  &  прибавляется  тетрахорды  а,  Ьц^с,  й, — выходила  гамма 
изъ  8  ступеней  й,  е^Г,&,  а,  Ъ^с,  й. 

2-й  способ*,  къ  тому  же  данному  тетрахорду  прибавлять  другой  (подоб- 
ный), начиная  этотъ  другой  съ  того  самаго  звука,  которымъ  окончился  данный 
тетрахордъ;  т.  е.  къ  тетрахорду,  напримеръ  й,  е^Х  §, — прибавлялся  тетра- 
хордъ:  е>  а,  Ь^с, — выходила  гамма  уже  не  октавная,  а  только  изъ  семи  сту- 
пеней й,  е^Г,  8,  а,  Ь^с. 

Первый  способъ  группировки  естественныхъ  звуковъ  назывался  тетра- 
хордами  раздгьльными;  второй — тетрахордами  слитными. 

Для  мелодическаго  склада,  посл&дтй  способъ  богаче  результатами,  и  у 
эллиновъ  именно  онъ  и  господствовала  Доказательствомъ  этому  служить  лира 
съ  семью  струнами  (въ  порядке  гаммы),  а  не  съ  8. 

Остановившись  такъ  долго  на  древне-греческой  музыке,  можно  разомъ 
дать  верное  поняло  объ  органическомъ  склад*  русской  народной  птъсни,  если 
сказать,  что  въ  ней  вполнп»  применяется  музыкальная  система  эллиновъ. 

Разбирать  и  доказывать  наследственность  русской  или  древне-славянской 
песни  отъ  грековъ  (также  какъ,  наприм'Ьръ,  и  наследственность  нашего  языка 
отъ  древне-греческаго,  или  отъ  одного  общаго  обоимъ  корня)  —  дело  этногра- 
фовъ,  историковъ  и  филологовъ. 

Мы  здесь  обратимъ  только  внимаше  на  строгую  естественность  склада 
древне -эллинской  системы  и  русской  народной  песни;  заметимъ,  что  даже  по- 
мимо всякой  наследственности  и  общаго  первобытна™  родства  между  народами 
арШской  «семьи>,  одне  и  те  же  естественный  причины  непременно  должны 
были  произвести  н  те  же  естественные  результаты. 

Голосъ  мужской  и  голосъ  женскШ  и  у  русскихъ  вращается  въ  гЬгь  же 
самыхъ  регистрахъ,  какъ  и  у  древнихъ  грековъ — следовательно  и  естествен- 
ный звуковый  матергалъ  заключается  у  русскихъ,  какъ  у  древнихъ  грековъ — 
между 


ш 


Ште  русское  неразрывно  слито  со  словомъ  (руссюй  простолюдинъ  и  въ 
наше  время  с  песни  безъ  словъ»  и  всей  инструментальной  музыки  не  пони- 
маетъ;  «Ыейег  оЬпе  \Уог(е»  пишутся  для  немецкихъ  салоновъ).  Въ  речи  сло- 
весной повышение  и  понижете  голоса  на  кварту  (вопросъ,  ответь  и  т.  д.) 
играетъ  самоважнейшую  роль.  Она  же  должна  отразиться  и  въ  русской  на- 
родной песне.  Являются  тождественные  съ  греческими— трояки  тетрахорды, 
изъ  того  же  нормальнаго  звукоряда  и  подъ  тгьмъ  же  самымъ  естественнымъ 
двоякимъ  способомъ  группировки. 

Слитные  тетрахорды,  соединенные  гроздами: 
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а,  Ъ^,с,  (1 


а,  е^Г,  д,  а 


Ъ^с,  й,  е 


е_Г,  В>  а 


а,  Ь^_с,  и 


<*,  е_Г,  8,  а  и  т,  д. 


дають  самый  изящный  складъ  мелодическому  организму,  въ  тысячу  разъ  бол4е 
богатый  и  естественный  для  слуха,  нежели  мелодически  складъ  западно-евро- 
пейской мелодш,  гд*  «скелетомъ»  постоянно  чувствуется  сочеташе  аккордное 
(асогйз  Ъп8бз). 

Читатели  да  не  подумаютъ,  что  русская  п*сня  решительно  противится 
иному  послйдованш  интерваловъ,  кром*  дхатонизма  —  раг  йе^гбз  соп]ош1а. 
Нисколько!  это  было  бы  стгьсненгемъ  мелодш,  а  русская  п4сня  въ  мелодиче- 
скихъ  поворотахъ  до  крайности  свободна  *).  Зд-Ьсь  говорится  только  о  пре- 
обладать*  въ  русской  п4сн*  мелодическихъ  сочеташй  кряду,  по  ступенямъ 
звукоряда,  и  именно  по  тетрахордамъ.  Скачки  голоса  и  въ  терщю,  и  въ 
кварту,  и  въ  квинту,  и  въ  сексту,  и  даже  септиму  встречаются  весьма  не- 
редко, но  самый  организмъ  п&сни  всегда  зиждится  не  на  трезвучшхъ,  а  на 
движенш  гаммо-обратномъ. 

Замыкаше,  —  конечные  звуки  каждой  п4сни  или  каждаго  главнаго  ея 
отдела  (цезуры),  положительно  подходятъ  подъ  законы  группировки  гроздо- 
образной,  по  слитнымъ  тетрахордамъ,  и  состоять  часто  въ  прямомъ  антаго- 
низм* съ  замыкашемъ  мелодш  по  привычкамъ  западно-европейскимъ. 

Для  пояснешя  всего  сказаннаго  теперь  необходимы  —  примпры,  и  за- 
гЬмъ  окончательный  выводъ,  въ  чемъ  именно  русская  народная  пйсня,  пмЬя 
матергаломъ  обпцй  съ  западно-европейскою  музыкою  звукорядъ,  откланяется 
отъ  западно-европейскаго  мелодическаго  склада. 

Возьмемъ  общеизвестную  русскую  п4сню:  «Лучинушку»  и  разсмотримъ 
ее  подробно  въ  отношенш  ея  склада. 


ег.  П/Л 


щт 


Р         1       (9- 


§1р№р|рвРв1^ 


*)  Г.  Ларошъ,  въ  статьяхъ  свояхъ  о  Глинки  въ  сРусскомъ  В'Ьстник*»,  вздумать 
было  напирать  именно  на  то,  что  русская  п/всня  будто -бы  рвшительно  избтаетъ  интерва- 
ловъ по  аккордам?»  Но  это  значить  говорить  на-обумъ,  такъ  какъ  опровержешя — на  каж- 
домъ  шагу. 
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Во  1-хъ,  тональность.  Прежде  относили  эту  песню  непременно  къ  то- 
нальности А—  то11,  1а  ттепг— чему,  какъ  будто,  и  отв4чаетъ  грустный,  уны- 
лый характеръ  напева.  Эстетически  характеръ  песни  действительно — унылый 
и  грустный,  но  что  это  не  миноръ,  въ  смысл*  западно-европейской  музыки, 
обличителемъ  является  нотка  подъ  звгьздочкой.  Въ  западно-европейской  мело- 
Д1й  тутъ  непременно  явилась-бы  «вешиЫе»  минорной  тональности,  рз,  8о1- 
<Иёзе;  русская  же  песня,  въ  первобытномъ  своемъ  виде,  этого  рода  чувстви- 
тельныхъ  ноть  не  знать,  зач'Ьмъ  же  пр1урочивать  ее  къ  какой-то  минорной 
тональности,  которой  для  нея  въ  заводе  нить?  Это  просто  —  дгатоническШ, 
нормальный  звукорядъ,  звуковой  матергалъ  общШ  всемъ  арШскимъ  народамъ. 

Во  2-хъ,  самый  складь  мелодаи  (МеЬШеЪЦЛилв). 

Въ  ней  есть  скачки  и  въ  сексту  (малую,  —  дважды),  и  въ  квинту 
(однажды),  и  въ  кварту  (N6  чаще  всего  —  и  въ  восходящемъ,  и  въ  нисходя- 
щемъ  порядке),  есть  много  терщй  (и  все  малыя,  что  и  придаетъ  песне 
будто-бы  минорность),  но  отчеркнутыя  скобками  ноты  показываютъ  преобла- 
дание въ  песне  елитнаго  дгатонизма  (рге§гезз10П  (ЦаЪшщие  раг  Аедгбз  соп- 
доШз). 

Весь  звуковой  матергалъ  этой  мелодаи  вращается  въ  двухъ  гроздахъ 
тетрахордовъ: 


1-аж 

п          <**~~— 

г-*"-г-»"-г  |^-'1-г  ^^-Г'^-Г-''-^ 

*ЧГ-^ 

V 

ш 

1 

А 

Л          л          9 

м 

1 

ЧФ * *— 

— ф — 

* 

— ] 

Ч^ 

О. 

— ф— 

т.  е.  1)  &  а,  Ь^с 

с,  й,  е^Г. 
2)  е^Г,  §,  а 

а,  Ь^с,  й. 

(N6.  Во  второй  грозде  тетрахорды  между  собою  не  подобны — но  группи- 
ровка тетрахордовъ  и  у  древнихъ  грековъ  —  какъ  свободное,  естественное 
звукосочеташе— вовсе  не  возводило  въ  непременное  услов1е:  подобге  тетрахор- 
довъ между  собою.  Оно  могло  быть,  могло  и  не  быть,  смотря  по  надобности). 

Примеръ  с  Лучинушки»  намъ  былъ  важенъ,  по  чрезвычайной  известности 
песни. 

Гораздо  более  типичешй  примеръ  д1атоническаго  тетрахорднаго  склада 
представляетъ  менее  известная,  но  весьма  замечательная  песня  въ  сборнике 
г.  Балакирева,  №  22  (озаглавленная  хороводною  *). 


з^иЛд^-^ТО-^ 


*)  Въ  сборник*  два  доза  въ  ключгь\   для  нашей   цъли  нуженъ   чистый  дДатонлвмъ, 
оттого  помЪщаемъ  ее  тономъ  ниже,  что  для  наблюдешй  —  разумеется  все  равно. 
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ь  в  т  \\4 


шт 


Характеръ  опять  какъ  будто  минорный  и  опять  полное  отсутств1в  ввод- 
жаго  тона.  Скачки  встречаются  только  на  кварту  и  на  малую  терщю.  Слит- 
вый  Д1атонизмъ — царитъ  во  всей  сил*.  Крои*  того  весьма  ярко  бросается  въ 
глаза  въ  этой  п4сн*  резкое  распадеше  мелодш  на  дв*  половины  (что  весьма 
часто  встречается  въ  нашихъ  пйсняхъ  и  м^тко  охарактеризовано  А.  Н.  Остров- 
скимъвъсловахъ«подъемъ»и«спускъ> — €агз18»  и  «Ш6813»  древнихъ  грековъ). 

Первая  половина  (подъемъ)  принадлежитъ  къ  следующей  грозди  тетра- 
хордовъ. 


ш 


т.  е.  с^Ь,  а,  е- 

8»  *\_,©э  <*•    (сохраняя  нисходящШ  поря- 
докъ,  главный  въ  данной  мелодш). 

Вторая  половина  (спускъ)  —  къ  следующей: 


ш 


——, — -*-  -   _- 

т.  е.  &  0>  <*. 

й,  с^Ь,  а. 

Тутъ  слышатся  какъ  будто  два  хора,  чередуюпцеся  сантифонно»  (какъ 
у  насъ,  въ  церковномъ  пиши,  съ  двухъ  клиросовъ)  —  и  каждому  хору  со- 
провождешемъ  можетъ  служить  своя  греческая  лира  семиструнная  (одна 
высокая  въ  й,  е,  Г,  &  а,  Ь,  с,  другая  низкая — въ  а,  Ь,  с,  й,  е,  Г,  §).  Одинъ 
хорь— какъ  будто  сопраны  (или  теноры),  другой — будто  альты  (или  басы). 

И  опять  (какъ  и  въ  «Лучинушке»)  ни  одного  «случайнаго»  д1еза  или 
бемоля.  Ладь  остается  всегда  неизмгьннымъ. 

Въ  русской  п'Ьсн'Ь  этотъ  наистрожайппй  лдатонизмъ,  въ  зависимости  отъ 
интерваловъ  самыхъ  естественных^  такъ  глубоко  вкорененъ,  что  бываютъ 
вгЬсни,  которыя  даже  при  переложеши  ихъ  квартой  ниже,  или  квинтой  выше 
(для  перевода  изъ  дисканта  въ  альтъ,  или  изъ  тенора  въ  басъ  и  наоборотъ, — 
отттной  фразой),  все-таки  остаются  въ  пред-Ьлахъ  первоначальнаго  лада. 

Напримйръ: 

1-е. 
2-е. 


Ш 


ш 


ш 


ш 
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2-е^^^ 

1-е_^_ 

^ 

^■^^^^^■^^ч»^^ 

Ш3^=рр0  г  3  ^  р^=Г=^ 


Немнопя  изъ  западно-европейскихъ  «сочиненныхъ»  мелодай  выдержать 
подобный  «искусъ». 

Окончательные  выводы  изъ  склада  русской  пп>сни,  вг  отличге  ея  от* 
условгй  западно-европейской  искусственной  музыки. 

На  запад*,  въ  искусственно  сложившейся  музык*,  основньшъ  типомъ 
берется  мажорная  д!атоническая  гамма,  всегда  октавная  и  состоящая  изъ 
двухъ,  другъ  другу  подобныхъ,  разд*льныхъ  тетрахордовъ  одного  разряда  (ли- 
дайскаго  съ  полутономъ  въ  конц*) —  с,  й,  е^Г — 8»  а>  Ь^с.  Сообразно  этому, 
вс*  мелодш  получили  стремлеше  къ  тонне*  въ  конц*  и  подготовлеше  ея 
вводнымъ  тономъ  (зепзШе). 

ив. 


т^-^Пл 


Минорная  гамма,  различаясь  отъ  мажорной  въ  терщи  и  секст*  —  сла- 
гается по  образцу  мажорной. 

Русская  первобытная  народная  п*сня  зиждется  преимущественно  не  на 
октавномъ  звукоряд*,  а  на  семи-звуковомг,  состоящемъ  изъ  слитныхъ  тетра- 
хордовъ, иногда  подобныхъ  между  собою,  иногда  и  неподобныхъ  (какъ  пока- 
зано выше  *). 

Оттого  въ  русскомъ  народномъ  п*нш  им*ютъ  полтонную  равноправ- 
ность есть  три  разряда  основанныхъ  звукосочеташй  по  квартамъ,  т.  е.  те- 
трахордъ  с,  4,  е^Г  (сд*лавшШся  типическимъ  для  западнаго  мажора,  Биг- 
№паг1),  тетрахордъ  й,  е^/ц^  (вошедшШ  типомъ  для  1-го  тетрахорда  запад- 
ной минорной  гаммы)  и  наконецъ  тетрахордъ  е^Г,  &,  * — изъ  теорш  западно- 
европейской, исчезнувшей  вовсе,  а  на  практик*  вкрадываюпцйся  р*дко,  ни- 
к*мъ  почти  не  подм*ченною  контрабандою**). 

Изъ  упомянутой  равноправности  3-хъ  тетрахордовъ,  различныхъ  между 

СОбоЮ     ПО  М*СТу  ПОЛуТОНОВЪ,  —  ВЫХОДИТЬ    НвобхОДИМЫМЪ     П0СЛ*ДСТВ16МЪ,     что 

русская  п*сня   не  знаетъ  ни  мажора,    ни  минора.    Поште  это  совершенно 
чуждо  для  русскаго  слуха,  воспитаннаго  на  своей  родной  п*сн*.  Въ  п*сняхъ 


*)  Точно  такая  же  семиввуковая  система  (Зер^е  сЬогй)  —  основа  всей  древнЬйшей  му- 
8ыки  у  арабовъ  и  перстянъ. 

**)  Пршгвры  и  пояснен!я  этому  вавлеклн-бы  насъ  далеко  въ  сторону  отъ  нашего 
предмета, 
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напшхъ  малыя  терцш,  малыя  сексты  встречаются  весьма  часто,  ц-Ьлые  напевы 
ижЬютъ  унылый,  грустный  характеръ,  но  минора,  въ  западномъ  смысл*,  въ 
русской  д'Ьсн'Ь  никогда  нгьтъ,  за  отсутств1емъ  въ  ней  вводнаго  тона  въ  ми- 
норную тонику.  Для  А-то11  необходимъ  §18,  для  Е-то11  —  необходимъ  418,  для 
Б-то11  —  С18  и  т.  д.,  а  русская  п'Ьсня  им'Ьетъ  матер1аломъ  только  нормальный 
дгатоническгй  звукорядъ,  въ  которомъ  ни  даэзовъ,  ни  бемолей  не  встречается. 
Разумеется,  нить  помехи  переложить  любую  русскую  п4сню  въ  тат  гаммы, 
что  потребуются  въ  ключгь  и  всевозможные  д1эзы,  и  бемоли  (что  и  сделано 
г.  Балакиревымъ,  въ  его  Сборник*,  безъ  малейшей,  впрочемъ,  надобности  и 
въ  ущербъ  желаемой  для  Сборника  популярности  и  простотЬ).  Но  зд*сь  при- 
нимаются въ  разсчетъ  не  тЬ  знаки  повышешя  или  понижешя,  которые  стоять 
въ  ключгь  и  разомъ  повышаютъ  или  понижають  весь  строй, — весь  ладъ— дан- 
ной М6Л0Д1В;  р4чь  идетъ  зд4сь  о  внутреннихъ,  случайныхъ  знакахъ — Д1эзахъ, 
бемоляхъ  или  отказахъ— среди  самой  мелодш.  Мы  видЬли  отсутсше  зоЬШёзе 
въ  пЪснЪ  «Лучинушка»,  записанной  въ  нормальной,  чистой  тональности  (безъ 
знаковъ  въ  ключ*).  Подобное  отсутств1е  знаковъ  случайныхъ  вы  найдете  въ 
каждой  истинно  русской  пйснЬ  *).  Любую  истинно  русскую  пЬсню  можно 
съиграть  (какъ  всгь  вышеприведенные  примеры)  на  однихъ  бгьлыхъ  клавишахъ 
нашей  клаыатуры.  И  какъ  нап*въ,  котораго  нельзя  съиграть  на  однЪхъ  чер- 
ныхъ  косточкахъ  фортепьяно,  не  будетъ  никакимъ  образомъ  нап*вомъ  китай- 
скимъ,  такъ  точно  нап'Ьвъ,  котораго  нельзя  перевести  въ  чистый  д1атоническ1Й 
тонъ  и  съиграть  на  одн-Ьхъ  бЬлыхъ  клавишахъ,  окажется  напйвомъ  или  не 
русскаго  народнаю  происхожденгя,  а  чЪмъ-то  заимствованнымъ  (какъ  мелод1Я, 
вероятно,  итальянская  —  «Ъхадъ  казакъ  за  Дунай»,  случайно  попавшая  въ 
Малороссш),  или.музыкой,  сочиненной  въ  кабинет*,  по  нЬмецко-итальянскимъ 
образцамъ,  какъ  напртгЬръ  мелод1Я  «Боже  царя  храни»,  скомпанированная 
А.  в.  Львовымъ, — невозможная  на  б4лыхъ  клавишахъ,  такъ  какъ  четыре  раза 
м&няетъ  свой  дадъ. 

Ген1ально  созданная  Глинкою  мелод1Я  «Славься,  славься,  святая  Русы, 
въ  русскомъ  духи,  которой  никто  не  усомниться  не  можетъ,  вся — на  бйлыхъ 
клавишахъ  (даже  и  создана  въ  тон*  (Миг,  что  не  простая  случайность). 

И  такъ— русская  птъсня  не  знаешь  ни  мажора,  ни  минора,  и  никогда  не 
модулируешь  **).  Модулящя  именно   и  есть  переходъ  изъ  одной  тональности 


*)  Кром*,  конечно,  нотъ  меливматическихъ,  —  пввческихъ  украшенШ,  иногда  являю- 
щихся въ  обилш,  на  восточный  ианеръ.  Зд*всь  разсматриваются  только  главных  ноты  каждой 
мелодш,  составляющая  ея  суть.  Въ  мелодш  «Ьхалъ  казакъ  ва  Дунайэ  бевъ  ноты  дгз,  исчеенетъ 
весь  напввъ.  А  въ  ивсн*  сВнивъ  по  матушк*  но  Волгв»,  нота  дгв  (вторая  въ  пбсив)  —  нота 
смелизматяческая».  Первобытная  типическая  мелоддя  обходилась,  вероятно,  бевъ  этой  нотки. 
П'вля  такъ:  а  апсДспа  и  т.  д. 

**)  Иэъ  40  п-всенъ  Сборника  г.  Балакирева  (почему  именно  на  этотъ  Сборникъ  я  ссылаюсь 
чаще,  будетъ  объяснено  при  его  разбор*)  только  въ  одной  (№  14)  аеа  стоящШ  въ  ключ*,  въ  по- 
схьднемъ  тактв  мелодДи  получаетъ  отказъ.  Это  единственное  исключено  само-по-себ*  свойства 
довольно  сомнительнаго. 

2127 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


РУССКАЯ   НАРОДНАЯ   П4СНЯ,   КАКЪ  ПРЕДМЕТЪ  ПАУКИ. 


въ  другую,  а  каждая  русская  п*сня,  отъ  начала  своего  до  конца,  не  можешь 
покинуть  своего,  однажды  избраннаго,  лада  (ладъ  избирается  по  естественнымъ 
средствамъ  поющаго,  такъ  какъ  законы  нашей  русской  музыки  вытекаютъ  есть 
изъ  области  вокальной,  какъ  было  и  въ  Эллад*).  Что  принимали  за  модулящи 
изъ  мажора  въ  миноръ,  или  обратно,  есть  ничего  больше,  какъ  свободное 
распоряженге  тетрахордами  и  веЬми  естественными  интервалами,  то  съ  малыми 
терщями,  малыми  секстами,  то  съ  большими  всп>  изъ  одного  и  того  же  нор- 
мальнаго  Звукоряда  (пптег  1еНега§еп). 

Допущбше  гармонизацт  въ  область  русской  народной  п*сни  и  усдовте 
этого  допущешя, — причемъ  главн*йппе  изданные  у  насъ  Сборники  русскихъ 
п*сенъ  будутъ  критически  разобраны — составить  предметъ  третьей  заключи- 
тельной статьи. 

Собиратели  и  гарыонизаторы  русских^ъ  писать  *). 

Отъ  меня  далека  мысль:  въ  одной  небольшой  статейки  разсмотр*Ьть  и 
оценить  подробно  все,  что  сделано  у  насъ  въ  Россш,  по  предмету  собирашя 
и  издавашя  въ  свЬтъ  текста  и  нотъ  нашихъ  народныхъ  п*сенъ. 

Такого  рода  критическШ  трудъ  потребовалъ  бы  гораздо  бблыпей  спещаль- 
ной  подготовки,  нежели  какою  я  обладаю  въ  настоящее  время,  и  могъ  бы  раз- 
работанъ  быть  не  иначе,  какъ  въ  ц*ломъ  ряд*  техническихъ  статей,  или,  в*р« 
н*е,  въ  отдЬльномъ  сочиненш,  въ  книгЬ.  (Я  упоминалъ  уже  о  неблагодарности 
такого  спещальнаго  труда,  который  въ  настоящую  минуту  почти  не  нашелъ  бы 
для  себя  ни  читателей,  ни  ценителей). 

ЗдЬсь,  въ  этой  стать*,  также  какъ  въ  предыдущихъ,  я  постараюсь  дать 
только  очеркъ  того,  что  должно  быть  разработано,  постараюсь  установить  вер- 
ный, по  возможности,  взглядъ  на  данный  предметъ,  а  факты  буду  приводить 
только  въ  вид*  прим*ровъ,  въ  подкр*плеше  излагаемаго  взгляда. 

Мы  вид*ли,  что  русская  п*сня  (зд*сь  идетъ  р*чь  преимущественно  о 
великорусской)  въ  склад*  своемъ  сохранила  особенности  музыки  само-древн*йшей. 

Развийе  музыки  западно-европейской,  музыкальная  поздн*йшая  культура 
нашей  п*сни,  въ  ея  первобытной  простот*  и  красот*,  не  коснулась,  именно 
благодаря  тому,  что  народная  п*сня  —  богагЬйпий  неисчерпаемый  родникъ 
народнаго  музыкадьнаго  творчества — принадлежите  къ  памятникамъ  народной 
жизни,  не — литературнымъ,  не — письменнымъ.  Народъ,  создаюпцй  п*сню  и 
сохраняющШ  ее  изъ  покол*шя  въ  покод*ше— часто  въ  неискаженномъ  вид* — 
безграмотенъ,  и  о  существовали  музыкальныхъ  знаковъ,  нотъ  понятая  не  им*етъ. 

Народная  п*сня — произведете  чисто-почвенное,  растительное. 

Творчество  является  тутъ  въ  самомъ  первобытномъ  своемъ  вид*,  въ  за- 
родышахъ  музыкальныхъ,  въ  эмбршнахъ  искусства,  способныхъ  къ  велико- 
л*пному  дальн*йшему  развитш,  но  его  еще  вовсе  лишенныхъ. 

*)  Музыкальный  Севонъ  1871  г. 
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Народный  нап&въ  всегда  ничто  иное,  какъ  единичная,  одноголосная  тема, 
голая  тема,  которая  иногда  буквально  тождественно,  иногда  съ  легкими  ме- 
лизматическими  варгантами,  повторяется  столько  разъ  кряду,  сколько  того  тре- 
бують  слова  пЪсни.  ПЪше  беэъ  оловъ,  также  какъ  и  самостоятельной,  эманци- 
пированной  отъ  слова,  музыки  инструментальной,  народъ  нашъ  не  признаешь, 
повторяя  въ  этомъ  на  себ4  явлеше  музыки  древне  -  греческой  и  всей  во- 
сточной. 

Понятно,  что  для  сохранешя  всей  прелести  и  всей  интенсивной  силы 
зародышей  музыкальнаго  творчества  надобно,  чтобы  разработка  ихъ  шла  из- 
нутри, не  внутренней  органической  потребности  въ  паоюдомъ  данном*  случап>, 
а  никакъ  не  извнгъ,  какъ  н*что  чужое,  постороннее,  какъ  навязанный  русскому 
простолюдину  н4медк1й  или  полу-н*мецкШ  костюмъ. 

Все  это  истины  до  того  простыл,  что  кажется  будто  напрасно  и  толко- 
вать о  нихъ.  Каждый  самъ  моясетъ  обо  всемъ  этомъ  догадаться. 

Но— увы! — Судьба  разработки  русскихъ  пЪсенъ  до  сихъ  поръ  (за  весьма 
малыми  исключешями)  показываетъ,  что  всЬ  эти  истины  достигаются  только 
огромнымъ  трудомъ,  длинною  фильтращею  сквозь  слои  грубййшаго  незнашя  дЬла 
сквозь  пласты  сплошныхъ  ошибокъ  всякаго  рода. 

Точно  такъ,  какъ  и  дознанная  нами  истина,  что  русская  п4сня  держится 
исключительно  одного  естественно-доатоническаго  лада,  никогда  не  модулируетъ, 
и  что  понята:  мажора,  минора,  тоники,  доминанты,  ей  решительно  чужды,— 
эта  истина:  результатъ  работъ  намъ  современнихь  и  едва- ли  теперь,  въ  на- 
стоящую минуту,  получаетъ  (или  должна  получить)  въ  музыкальной  наук* 
право  гражданства. 

Теперь  неугодное  себ*  представить  следующее  положев1е  дЪла: 

Есть  ц-Ьлая  сокровищница  нап'Ьвовъ,  оригинальн'Ьйшихъ,  прелестнИ- 
шихъ — потому  что  созданныхъ  изнутри,  а  не  сочиненныхъ,  нап'Ьвовъ,  не  по- 
хожа хъ  на  западно  -  европейскую  музыку,  потому  что  не  подпавшихъ  подъ 
ВЛ1ЯШ6  общей  музыкальной  культуры,  но  нап'Ьвовъ  люда  безграмотнаго,  сохра- 
няющихся только  устнымъ  предашемъ,  вм'ЬстЬ  со  словами  п4сенъ  и  вмйсгЬ 
съ  ними  же  подвергающихся  ежечасному  искажешю  нап4вовъ  деликатнМшаго 
свойства  въ  своихъ  мелодическихъ  нзгибахъ  и  оттого  способныхъ  потерять 
всю  прелесть  отъ  неуклюжей  разработки,  какъ  радужная  пыль  съ  крыльевъ 
бабочки  разрушается  однимъ  прикосновешемъ  къ  ней  грубой  руки. 

Есть — съ  другой  стороны— ц^лые  лепоны  музыкантовъ-техниковъ,  музы- 
кальныхъ  мастеровыхъ,  воспитанныхъ  на  западно-европейшй  ладъ  и  смотря- 
щихъ  на  всю  на  свгыть  музыку  сквозь  призму  нтъмецко-итальянскихъ  понятШ, 
возведенныхъ  въ  законъ  съ  конца  ХШ  вика  и  вкоренившихся  въ  продолженш 
всего  слйдующаго  времени. 

Такого  рода  музыкальные  «дЬлатели>  не  настолько  были  лишены  вкуса, 

чтобы  не  шгЬииться,  хотя  до  некоторой  степени,  свежестью  народно-русскихъ 

мелодШ,  протяжныхъ  и  плясовыхъ,  веселыхъ,  и  грустныхъ,  тоскливыхъ  и  раз- 

ш 

2129 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


РУССКАЯ    НАРОДНАЯ    ПЪСНЯ,   КАКЪ   ПРВДМВТЪ    НАУКИ. 


гульныхъ.  Но  не  могли  также  и  не  взирать  на  эту  простонародную  «неученую» 
музыку  немножко   черезъ  плечо.   ВслЪдстше  чего   возъим*ли  богатую  мысль: 
прибавить   эту  простонародную  русскую  музыку   къ  ему  зык*    всеобщей»,  къ 
музыке  «образованное»,  истинной. 
Для  этого,  что  надо  было  сделать? 

1)  Записать  мотивы  русскихъ  народныхъ  п*сенъ  обще  -  европейскими 
музыкальными  знаками. 

2)  Украсить  эти  мотивы  гармонизащею,  аккомпанимеяямк — но  общимъ 
законамъ,  принципамъ  или  «привычкамъ»  всеобщей^,  зюгадно-европейской  му- 
зыки, т.  е.  привести  русск!я  песни  къ  одояу  знаменателю  съ  обще-употреби- 
тельными мелодоши  и  гармонии». 

На  практики,  как*  въ  первомъ  деле,  такъ  и  во  второмъ,  музыкальные 
мастеровые  натолкнулись  въ  русской  песне  на  матер1алъ  весьма  непокорный, 
неподатливый,  но  этого,  разумеется,  не  заметили  и,  руководясь  своими  тупей- 
шими и  ограниченными  идеалами,  гордясь  своею  собразованностью»,  подошли 
къ  русскимъ  народнымъ  напевамъ  съ  совершенно  ложной  стороны,  прикосну- 
лись къ  нимъ  грубою  ремесленвою  лапою  и  —  стерли  радужную  пыль  съ 
крыльевъ  музыкальнаго  мотылька,  т.  е.  исказили,  обезобразили  русско-народ- 
ныя  мелод!и  иногда  до  неузнаваемости. 

Для  П0ЯСН6Н1Я,  взглянемъ  на  оба  дела  попристальнее. 

1)  Записыванье  русскихъ  народныхъ  мелодШ.  Записать,  положить  на  ноты 
интервалы,  которые  передаетъ  намъ  слухъ,  дЬло  весьма  нетрудное,  для  вся- 
каго  сколько  нибудь  образованна™  музыканта.  Но,  по  отношешю  къ  русскнмъ 
народнымъ  напевамъ,  тутъ  являются  две  совершенно  неожиданный  трудности: 
а)  пр1уроченье  слышаннаго  къ  какой  нибудь  тональности  (отчего  зависятъ 
знаки  въ  ключ*,  ТГогтскпипдеп,  Гагтиге  йе  1а  сЩ)  и  б)  ритмизащя  записы- 
ваемой мелод1и. 

По  отношешю  къ  а,  представимъ,  что  записыватель  слышитъ  такую 
мелодш: 


^^г^=^=^^=^= 1-^-р=\ 

НН  гх^ц ^^  -И^^1 

Ни  мало  не  задумавшись,  онъ  пргурочитъ  ее  къ  тону  С  (иЬ  та).)  и  въ 
ключе  не  выставить  никакихъ  зваковъ.  Но  вторая  часть  мелодш  вотъ  какая: 


ф^р^иВ^=Г7"Т  I   Д 


Здесь  нота  Ь  явится  уже  «случайнымъ»  бемолемъ,  а  случайных*,  т.  е. 
чуждыхъ  данному  ладу,  знаковъ  повышешя  или  понижения  (кроме  ноть  ме- 
лизматвческихъ)  русская  песня  не  допускаетъ.    Очень  ясно,  что  данная  ме- 
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лод1я  принадлежите  всецело— ладу  Р-йпг  (Га-та^.)  и  потребуетъ,  следовательно, 
одного  бемоля  въ  ключгъ.  Отсутств1е  этого  знака  въ  ключе  было  бы  нерацю- 
нально  въ  отношенш  данной  песни  (отдельно  взятой),  а  так!я  нерациональ- 
ности попадаются  въ  сборникахъ  русскнхъ  песенъ  на  каждомъ  шагу.  Каса- 
тельно ритмизащи  вообще,  дело  значительно  усложняется.  Если  заставить, 
напримеръ,  трехъ  музыкантовъ  въ  одно  и  то  же  время  записывать  слышанную 
песню,  то  въ  интервалахъ — предполагая  верный  и  развитый  слухъ  въ  каждомъ 
записывателЪ — на  бумаге  разницы  между  тремя  не  встретится — но,  по  отно- 
шенш къ  ритму,  непременно  встретится  более  или  менее  важное  различ1в. 
Что  одинъ  представляетъ  четвертями,  другой— осьмушками;  что  одному  слы- 
шится «за  тактомъ»  (АиЙак1),  другому  представиться  можетъ  начальною  долею 
синкопированнаго  такта  и  т.  д.  Варганты  неисчислимы,  такъ  какъ  и  твердыхъ 
правилъ  для  всего  этого  не  существует  Въ  отиошейи  же  русскнхъ  песенъ, 
является  та  особенность,  что  ритмъ  ихъ  чрезвычайно  свободенъ,  каприэенъ  и 
весьма  не  похожъ  на  обыкновенные  ритмы  обще-европейской  музыки.  Тамъ 
преимущественно  въ  ходу:  4/«,  3/*,  */*,  3/«,  в/в— и  трюлетные  варианты  этихъ 
же  ритмовъ  ("/«  или  13/в,  9/в  и  т.  д.).  Въ  русской  песне  преобладающие  ритмы: 
4и  и  2/«;  *и  или  3/в  только  въ  медленныхъ,  протяжныхъ  песняхъ,  иногда  въ 
плясовыхъ;  ритмъ  6/в  для  русской  песни  и  въ  медленному  и  въ  скоромь  дви- 
жеиш  совершенно  чужой.  Делавъ  по  этой  части  много  наблюдешй,  я  не  встре- 
тить еще  ни  одного  чисто  русскаго  напева,  народнаю,  въ  6/в.  Зато  весьма 
нередки  ритмы  въ  */«,  въ  V*  —  въ  западно-европейской  музыке  едва  встре- 
чаемые. Весьма  понятно,  что  слухъ,  пр1ученный  къ  обще-европейской  музыке, 
при  записывали  русской  песни  нотами,  навяжетъ  ей  ритмъ  для  нея  чужой  и 
втиснетъ  ее  въ  неловт  для  нея,  узт  рамки  и  гЬмъ  исказить  ея  характеръ. 
Въ  очень  миогихъ  случаяхъ  правильное  делеше  на  такты  для  русской  песни 
дело  вовсе  не  подходящее.  А  для  музыкальна™  мастероваго,  воспитаннаго  по 
нтьмецки,  лишась  форменной  дисциплины  строгаго  такта  —  вся  музыка 
больше  не  существуете  (Немцы  возвали  даже  въ  педагогическое  правило: 
«1ег  ТаЫ  г$1  йге  8ее1е  (!)  йег  Мизгкъ,  смешивая  въ  втомъ  случае  слово 
стактъ»  съ  понят1емъ  «ритмъ»,  КЬуйшши, — что  вовсе  не  одно  и  то  же). 

Касательно  записывайся  народныхъ  мелодМ,  мы  имели  теперь  въ  виду 
исключительно  техническую  сторону  этого  дела.  Но  есть  еще  и  другая  не 
менее  важная:  сторона  критическаю  выбора^  Не  всякая  первопопавшаяся  песня 
можетъ  быть  полезна  для  толковаго  собирателя.  Каждый  тексть  народной 
песни  видоизменяемый  по  местности  и  по  времени,  поется  на  мнопе,  весьма 
непохоапе  другъ  на  Друга  напевы.  Каждый  данный  напевъ,  въ  свою  очередь , 
подложить  въ  устахъ  народа  более  или  менее  важнымъ  видоизменешямъ, 
варгантамг.  Истинный  знатокъ  песенъ  долженъ  уметь  остановить  свой  вы- 
боръ  на  лучшемъ  техничеекомь  варгантгъ,  для  занесешя  такого  вар1анта 
въ  издаваемый  сборникъ.  Но  много- ли  на  Руси  такнхъ  знатоковъ  дела?  Спе- 
щалистамъ    по  слову,  тексту  песенъ  недостаетъ  сведешй  музыкальных^,   а 
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собиратели  -  музыканты  понята  не  им-Ьютъ  о  критической  сортировке  словъ, 
относятся  къ  тексту  песни  безразлично  и — запутываютъ  дело. 

Я  сказать,  что  въ  настоящей  стать*  принужденъ  ограничиться  одними 
намеками;  иначе  обстоятельное  развита  одного  вопроса  о  критическомъ  вы- 
бор* вархантовъ  текста  и  напева  песенъ  вызвали  бы  целую  диссертащю — не 
безполезную,  такъ  какъ  предметъ  со  стороны  науки  еще  не  затронуть. 

Обращаемся  затЬмъ  къ  вопросу  о  гармонизащи  русскихъ  народныхъ 
песенъ. 

Русская  песня,  какъ  сказано  выше,  музыкальный  эмбрювъ,  созданный 
прежде  всего  для  единичнаго  голоса  или  для  хороваго  п4н1Я  въ  унисонъ.  Такъ 
народъ  и  понимаетъ  свою  песню  (согласно  съ  древней  Грещей  и  Востокомъ). 
Совместная  съ  данною  мелодгею  гармонгя  есть  дЬло  выработки  западно-евро- 
пейской, роскошь  музыкальная,  нашему  народу  почти  чужая  Народъ  въ  своихъ 
импровизированныхъ  хорахъ,  поетъ  не  все  время  въ  унисонъ,  это  правда,  но 
«подголоски»,  «припевы»  въ  другихъ  голосахъ,  кроме  главнаго,  ведущаго  ме- 
лодш, создаются  только  въ  виде  мелодической  прикрасы,  въ  вид*  модификацш 
варханта,  а  никакъ  не  сплошь  подъ  каждую  ноту  даннаго  напева.  Тутъ,  при 
глубокомъ  вникаши  въ  «суть»  самого  дела,  окажутся  своеобразные,  мелодико- 
гармоничесые  пргевГы,  чрезвычайно  не  похож1в  на  принципы  обще-европейской 
гармонизащи,  установившейся  только  въ  ХУЛ  веке,  Исходныхъ  точекъ  для 
обще-европейской  гармонизащи  две:  1)  почти  безритменный  хоралъ,  где  на 
каждую  ноту  данной  мелодш  приходится  аккордь  другихъ  голосовъ  и  2)  тан- 
цовальный  яап4въ  (а1г  йе  йапзе),  где  —  для  ритмическихъ  потребностей  — 
гармотя  берется  легче  и  свободнее,  несколько  мелодическихъ  нотъ.  скользить 
по  одному  аккорду  нижнихъ  голосовъ. 

Ни  тотъ,  ни  другой  пр1емъ  почти  не  прим'Ьнимъ  къ  русской  песне,  ко- 
торой равно  чужды  и  хоралъ  съ  его  стопудовыми  нотами  и  западно-европей- 
ск1е  танцы,  съ  ихъ  порхающими  ритмами. 

Всякая  на  свете  гармонизащя  позднМшаго  времени  (т.  е.  начиная  съ 
ХУП  века)  носить  на  себе  отпечатокъ  инструментальнаго  вл1ятя,  т.е.  участ!я 
органа  въ  хорал*,  и  оттуда  въ  серьезной  музыке  вообще,  и  учасття  смычко- 
выхъ  и  духовыхъ  пнструментовъ,  а  загЬмъ  гитары  и  фортешано  —  во  всЬхъ 
родахъ  музыки,  ведущихъ  свое  начало  отъ  плясовой  мелодш. 

Но  для  нашей  народной  п*сди  органъ  —  дело  решительно  неизвестное; 
а  плясовыя  наши  мелодш  сопровождались  не  тгъми  музыкальными  орудиями, 
которыя  въ  употребленш  на  запад*  Европы.  Везде— следовательно — несходство 
съ  обще  -  европейскою  музыкой.  Гитара  и  фортешано  для  нашего  простолю- 
дина— оруд1я  заморшя,  а  следовательно  и  съ  русскою  песнею  уживаются  въ 
сущности  плохо. 

Теперь  читателю  понятны  должны  быть  абсурды,  проистешше  изъ  наив- 
наго  желашя  щпучить  русскую  песню  къ  области  обще-европейской  музыки, — 
пргукрасить  русски  народный  напЪвъ   гармонизацию    на  обще-музыкальный 
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(т.  е.  итальяно-н'ЬмецкШ}  ладъ.  Деревенская  русская  девушка  вместо  сарафана 
своего— въ  коротенькой  юпочкЬ  и  въ  шляпки  «тирольки»,  руссюй  молодецъ — 
вгЬсто  своей  красной  рубашки— во  фрак*  нймецкаго  покроя — вотъ  картинки, 
подходящ1я  къ  тому  безобразному,  карикатурному  впечатл4тго,  которое  даетъ 
намъ  русская  пЪсня  гармонизованная  музыкальнымъ  мастеровыми. 

Способъ  такого  рода  насильственной  «гармонизацшэ  быль  очень  проста. 

Опред-Ьливъ  ладъ  (Топаг1)  пЪсни  (мы  вид*ли,  что  и  тутъ  возможны 
ошибки  на  каждомъ  шагу),  гармонизаторъ  подчинялъ  мелодш  непременно 
подъ  аккорды  тоники,  доминанты,  субдоминанты  —  а  ихъ  русская  п4сня 
вовсе  не  требуетъ,  иногда  и  знать  не  хочетъ,  вращаясь  преимущественно  въ 
тЬхъ  аккордахъ,  которые  по  немецкой  систем*  принадлежать  къ  «второсте- 
пенными  (КеЬепйгеШйпбе,    напр.  въ  тон*  С-йиг — аккорды,  <1-то11,  а-то11). 

Если  нап*въ  начинается  съ  интервал овъ  одного  изъ  этихъ  «КеЪепйгеь 
Шп^е» — всегда  минорныхъ  среди  мажорнаго  лада— гармонизаторъ  прямо  пр1- 
урочивалъ  всю  мелодш  къ  минорному  ладу  (Мо11-1юпаг1;)  этого  перваго  въ 
п*сн*  аккорда,— а  если,  шагомъ  дальше,  напЬвъ  вращался  въ  интервалахъ 
мажорныхъ  (т.  е.  въ  своемъ  естественномъ  д1атоническомъ  лад*),  это  уже  счи- 
талось модуляцгею  (!)  и  ученые  гармонисты  д*лали  глубокое  зам*чаше,  что 
«русская  п*сня  любить  модулировать  изъ  минора  въ  мажоръ»,  тогда  какъ 
русская  пЬсня  не  только  не  любить  модулировать,  но  никакой  модуляцш  не 
знаетъ,  и  по  строгой  даатоничности  своей,  знать  не  можешь. 

Естественно,  что  установивъ  минорный  ладъ,  какъ  главный  для  даннаго 
русскаго  нап*$а,  гармонизаторъ  въ  свои  аккорды  поминутно  вводилъ  *8иЪ- 
зепИопгит  тойг» — ЬеШоп,  1а  по(е  зепзгЫе  —  т.  е.  наприм*ръ  въ  ладъ  а-то11 
(1а  ттепг) — ноту  §18  (зо1  <Нёзе)  и  т.  д.,  т.  е.  вводилъ  таюя  ноты,  о  кото- 
рыхъ  въ  данномъ  нап*в*  и  помину  не  было.  Русская  п*сня  этого  интервала, 
какъ  искусственна^),  не  знаешь. 

Мало  того,  по  рутиннымъ  требован1Ямъ  европейской  каденцы>  т.  е.  за- 
ключешя  музыкальной  фразы,  гармонизаторъ  измгьняль  (!)  н*которыя  нотки 
въ  самомъ  данномъ  вародномъ  нап*в*,  не  понимая,  что  онъ  этимъ  ловыше- 
шемъ  или  понижешемъ  одного  интервала  на  полтона—  искажаль  древнгй  ха- 
рактер* русской  п*сни,  сглажввалъ  ея  драгоц*нн*йшую  своеобразность. 

Д*ло  выходило  похожимъ  на  то,  что  если-бы  н*мецюй  сапожникъ,  видя 
что  сд*ланные  имъ  сапоги  вамъ  тЬсны,  потребовалъ,  чтобы  вы  —  для  тогоэ 
чтобъ  сапогъ  его  работы  пришелся  въ  пору,  подпилили  пальцы  на  своей 
ног*  *). 

Истор1я  втзсъ  сборниковъ  русскихъ  народныхъ  п*сенъ,  съ  конца  прош- 
лаго  в*ка,  вплоть  до  поздн*йшаго  времени,  представляетъ  рядъ   печальныхъ 

*)  Обь  етомъ  предмете  ■  почти  въ  втихъ  же  самыхъ  выражетяхъ  я  говорилъ  уже 
на  первихъ  своихъ  публичныхъ  мувыкальныхъ  лекщяхъ,  зимою  1858 — 1859  г.  Говорилъ 
тогда  впервые  въ  Россш,  имъю  виачитъ  некоторое  право  утверждать,  что  разработка  этого 
вопроса  по  новой  дорог*  укавава  ивою. 
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заблужденШ,  и  въ  выбор*  п*сенъ,  и  въ  записыванш,  и  въ  пр1вмахъ  гармо- 
низацги.  Только  со  сборника  г.  Балакирева,  ивданнаго  въ  1866  г.  начинается 
отчасти  здравый,  свЗДлый  (хотя  еще  не  критически)  взглядъ  на  д*ло.  Тео- 
ретически привцинъ,  уже  разработанный  другими;  прим*ненъ  г.  Балакире- 
вымъ  къ  практик*  и,  до  некоторой  степени,  удачно.  Мы  увидимъ  тотчасъ, 
что  сборникъ  г.  Балакирева,  какъ  сборникъ,  весьма  не  важенъ  и  переполненъ 
грубыми  промахами  всякаго  рода,— но  какъ  первый  шагъ  на  новомъ  пути  — 
это  трудъ  чрезвычайно  замечательный. 

Было  сказано  уже,  что  подробный  разборъ  вс*хъ  сборниковъ  русскихъ 
п*сенъ  нисколько  не  входить  въ  планъ  и  ц*ль  настоящей  статьи.  Но,  со- 
гласно взглядамъ,  установленнымъ  выше,  не  м*шаетъ  б*гло  обозр*ть:  что 
именно  и  въ  какомъ  род*  сделано  у  насъ  на  пол*  русской  п*сни. 

Довольно  пристально  заниматься  русскими  п*снями  съ  ихъ  поэтической 
и  музыкальной  стороны  въ  образованность  ело*  русскаго  общества,  стали 
только  въ  царствование  Императрицы  Екатерины  II.  Къ  этому  же  времени 
относятся  и  первыя  попытки  собрашй  или  сборниковъ  русскихъ  п*сенъ.  Упо- 
мянемъ  зд*сь  прежде  всего  о  книг*  Кирши  Данилова,  къ  которой  были  при- 
ложены и  ноты  для  нап*ва  былинъ  и  сказокъ.  Напечатана  въ  первый  разъ 
въ  1802  г.  Мелодш  запнеавы  (подъ  скрипку)  вероятно  въ  конц*  XVII  в*ка, 
Первый  зам*чательный,  съ  музыкальной  стороны,  сборникъ  составленъ  че- 
хомъ,  жившимъ  въ  Петербург*,  Иваномъ  Прачсмъ  (2  тома,  издаше  1806  г.) 
Но  это  уже  поздн*йшее:  первое  было  до  1795  г.,  какъ  свид*тельствуетъ  ссылка 
на  книгу  Прача,  въ  сочинеши  англичанина  ОиЫте:  *ВтегШи)П8  зиг  1ез 
апНдиШз  Ле  1а  Виззгеъ,  1795  г.). 

Мнопе  изъ  записанных!,  Прачемъ  нап*вовъ  весьма  интересны;  некото- 
рые типичны.  Къ  сожал*шю,  нельзя  дать  этимъ  мелодашъ  полной  в*ры, 
такъ  какъ  по  гармонизащи  п*сенъ,  разработанныхъ  Прачемъ,  видно,  что  онъ 
не  былъ  въ  состоянии  отрешиться  хоть  на  сколько-нибудь  отъ  формъ  итальяно- 
немецкой  музыки.  Не  богатая  гарманизащя  его  въ  дух*  царившей  въ  то 
время  моцартовой  школы,  больше  пристрастия  къ  септаккорду  въ  его  «обраще- 
в]яхъ»  (Т7ткеНгипдеп)  и  къ  самымъ  обыкновеннымъ  каденцамъ  заставляли 
Прача  смотр*ть  на  русейя  мелодш  сквозь  эту  призму,— отчего  мнопя  п*сни 
вышли  у  него  похожими  на  мотивы  экосезовъ  и  матрадуръ,  т.  е.  танцевъ  ему 
современныхъ,  что  не  пом*шало  ему,  однако,  въ  предисловш  упомянуть  о  древ- 
ности русскихъ  нап*вовъ  и  о  разительномъ  сходств*  старыхъ  русскихъ  п*- 
сенъ  съ  музыкою  древне-греческою  и  грегор1анскими  нап*вами  и  латинской 
церкви  (сап!о  Гетто).  Текстъ  п*сенъ  въ  сборник*  Прача  критик*  не  подле- 
житъ;  зам*чательнаго  много. 

И  десятки  л*тъ  спустя,  поел*  Прача,  взглядъ  на  типичность  русской 
п*сни  между  присяжными  музыкантами  мало  перем*нился. 

Свид*тельствуеть  объ  этомъ  сборникъ,  Датила  Кашина  (Руссмя  народ- 
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ныя  п*сни,  собранный  и  изданныя  для  п*н1я  и  фортетано,  3  тома.   Москва, 
1833  г.). 

Сравнительно  съ  Прачемъ,  тутъ  съ  музыкальной  стороны  успеха  ника- 
кого еще  не  заметно.  Кашинъ  меньше  музыканта,  нежели  Прачъ,  и  въ  опре- 
д*ленш  тональности  для  данной  п*сни  сбивается  на  каздомъ  шагу  (любопыт- 
ный прим*ръ  такой  сбивчивости — п*сня  №  10  въ  I  томи:  «Ахъ  ты,  ноченька». 
Въ  ключ*  одинъ  Д1эзъ,  въ  мелодш  Ь,— но  въ  4-мъ  такт*  уже— Ь,  въ  6 — мъ 
опять  Ь,  въ  12-мъ  — ее,  въ  15  —  (,  а  кончается  п*сня  опред*ленн*йшпмъ 
#-то11;  въ  такомъ  же  безобразномъ  вид*  Кашинъ  положилъ  ату  п*сню  и  на 
четырехголосный  хоръ  партитурой  !).  Вводный  тонъ  въ  минор* — почти  по- 
стоянно: любимая  каденца  въ  минор*  — 


1^Щ 


нарушающая  доатоничность,  а  потому  —  сомнительная. 

Количество  п*сенъ  чистыхъ,  т.  е.  не  сбитыхъ  въ  тональности,  не  испор- 
ченныхъ  искусственными  интервалами,  у  Кашина  составляете  едва-ли  одну 
четверть  всей  массы.  Но  въ  числ*  этихъ  неиспорченныхъ  нап*вовъ  есть  за- 
м*чательно-типичеше,  прелестные  въ  своей  простот*  наприм*ръ  (№  18  въ 
I  том*) 

Айа&ю. 


р^ 


^ 


*±±: 


0       0      0- 


-&3 


р^ш 


V    V    У 


т^^ 


-*-*- 


ЗЁ23Е 


т 


т^т 


5Ё* 


и  мнопе  друпе. 

Въ  зтомъ  отношенш,  а  также  и  въ  отношенш  текста  п*сенъ  —  гораздо 
лучшаго,  ч*мъ  у  Прача— сборникъ  Кашина  все-таки  драгоценность. 

Много  трудовъ  потратилъ  на  свое  ссобрайе  русскихъ  народныхъ  п*- 
сенъ»  Михаилъ  Стаховичъ  (Москва,  1854),  диллетантъ,  им*вш1Й  н*которое 
притязало  подойти  къ  своему  д*лу  и  съ  научной  стороны.  Къ  сожал*н1ю,  для 
выбора  и  для  записывашя,  у  него  недоставало  вкуса,  а  для  ученой  разработки 
вопроса  и  для  гармонизащи  недоставало  —  св*д*шй. 

Разсуждая  въ  своемъ  предисловш  очень  много  о  мажор*,  о  минор*,  о 
модуляцш,  затрогивая  даже  «древшя  отношешя  тоновъ  (?),    каковы   1ониче- 
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скШ,  Доричешй  и  т.  д,»,  Стаховичъ  обнаруживаетъ  между  гЬмъ,  что  о  са- 
момъ  существенномъ  принципе,  о  дгатоническомъ  склад*  русской  песни  к  по- 
нятая не  тйетъ.  Разбирая,  напримФръ,  превосходную  песню,  приведенную 
въ  моей  предъидущей  стать* 


г^ 


Стаховичъ  находить,  что  эта  песня  въ  своемъ  4-мъ  такт*  модулируешь 
въ  а  (1а  тш.)И  Тогда  почему  же  не  сказать,  что  она  во  2-мъ  и  въ  3-мъ 
тактахъ  модулируетъ  въ  гб  тт.?  Но  изъ  какого  тона  модулируетъ?  Нота 
зо1  (§),  какъ  и  все  проч!я  ноты  примера,  можетъ  принадлежать  н  тональ- 
ности С  и  тональности  Р — ?  Откуда  понято  и  слово  смодулящя»  въ  такомъ 
случае,  где  никакой  перемены  лада  не  существуетъ? 

И  къ  нопнъ  и  въ  слову  п'Ьсни  русской,  Стаховичъ  хопшлг  отнестись 
критически,  сознательно.  Къ  сожал*шю  —  по  причинамъ  вышесказаннымъ  — 
остался  при  своемъ  добромъ  нам*реши. 

Шкоторыя  изъ  собранныхъ  имъ  ггЬсенъ  весьма  замечательны,  но  вошли, 
въ  несколько  лучшей  обработки,  въ  позднЭДпий  сборникъ,  изданный  О.Стел- 
ловскимъ. 

Этотъ  сборникъ  (100  русскихъ  народныхъ  п*сенъ,  записанныхъ  съ  на- 
роднаго  напева  и  арранжированныхъ  для  одного  голоса,  съ  аккомпаннмен- 
томъ  фортепиано,  К.  Вильбоа)  сд4ланъ  во  многихъ  отношешяхъ  тщательнее  и 
удачнее,  нежели  сборники  Прача  и  Кашина.  ЗамЪтенъ  положительный  про- 
грессъ.  Выборомъ  п*сенъ  и  редакщею  ихъ  текста  (отчасти  и  музыки)  зани- 
мался ц^лый  кружокъ  спещалистовъ  по  русской  песне,  куда  принадлежали: 
известный  народный  нашъ  драматургъ  Л.  Я.  ОсщювскШ,  чрезвычайный  люби- 
тель и  знатокъ  русскаго  «почвеннаго»  творчества,  критикъ  Апполонь  Гри- 
горьев, и  замечательный  практически  знатокъ  русской  песни  —  Т.  Фили- 
повъ.  К.  П.  Вильбоа,  какъ  практикъ  по  части  записыванья  и  гармонизащи  (!) 
былъ  только,  такъ  сказать,  секретаремъ,  письмоводителемъ  коллективныхъ  ре- 
дакторски хъ  работъ  этого  кружка.  Сказать  правду,  отъ  такого  рода  работы 
следовалобы  ожидать  результатовъ  более  блистательныхъ,  чемъ  изданный 
в.  Стелловскимъ  сборникъ,  въ  сущности  только  посредственный.  Но  хорошо, 
что  и  то  сделано.  Редакпдя  текста  многихъ  песенъ,  чрезъ  критическое  срав 
неше  разныхъ  вар1антовъ,  значительно  лучше  въ  этомъ  сборнике,  чемъ  во 
вспаь  предъидущихъ  и  посл*дующихъ.  Вар1анты  напевовъ  выбраны  также 
съ  достаточнымъ  толкомъ,  хотя  и  заметно,  что  въ  кружке  не  доставало  музы- 
кальной силы  для  того,  чтобъ  руководить  работою  какъ  следуетъ.  Некоторый 
песни  чрезвычайно  типичны  (въ  томъ  числе  и  лучппя  изъ   сборника   Огахо- 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


РУССКАЯ   НАРОДИЛ  Я   ПЪСНЯ,   *АКЪ   ПРЕДМЕТЪ  НАУКИ. 


вича).    Что  можегь   быть  естественн'Ье,  непринужденнее    такого,  напримйрь, 
напЪва  (М  36): 

Л11е&го. 


^ЁШ^ррЁШ^Ёрр 


Я       по  —  4  —  ду         во    Китай  го  —  родъ    гу  -  ля 


ти, 


Я    куп-лю      АН 


мо  -  ло-дой  же   н*Ь    по  — куп 


А  такигь  въ  этомъ  сборник*  не  маю.  Характерна    и    превосходна   ме- 
ло^ (№  7): 


Мос!ега1о 

4 


*И 


^ 


^^у#^ 


Ш 


-^=±=± 


Ис    хо  —  дн    ла    ила  -  день ка    вс-Ь  лу га    и    бо  —  ло  - 


Е1ЕЕЁ 


^ 


ш 


-^ 


ЁЕЁ& 


та, 


-ф — Ф- 


вс§   лу га     и     бо — ло  • 


-та,  вс*  с$н  — нн — е     по- 


^^^^1 


ко- 


сы. 


Что  касается  гармонизацш,  то  она— не  смотря  на  то,  что  для  г.  Вильбоа 
идеаломъ  служилъ  Глинка  въ  «Жизни  за  Царя» — весьма  слаба  вообще,  а  ме- 
стами совсЬмъ  неправильна.  Попадаются,  случайно,  и  хороппе  пр1емы  гармо- 
ническде,  но— рЬдко.  СтрожайшШ  дгатонизмъ  русской  пЪсни  еще  не  созданъ 
и  тональность  зачастую  сбита,  что  иногда  заразило  и  самые  напЪвы.  Въ  текст* 
подъ  музыкой— не  смотря  на  участие  литераторовъ  попадаются  крупныя  грам- 
иатичедоя  ошибки. 

Поел*  этого  сборника,  изданнаго  въ  начал*  60-хъ  годовъ,  поступилъ  въ 
разработки  русскихъ  п*сенъ  не  прогреесъ,  а  регреесъ. 

О  сборник!,  изданномъ  *.  Бернардом*  ж  о  64  русскихъ  пйсняхъ,  со- 
ставленныхъ  (?)  на  4,  на  3  или  на  6  голосоеъ  И.  Аеонасъевнмъ,  сл4дуетъ 
сказать  только  одно,   что  эти  сборники  во  всЬхъ  отнощешяхъ  изъ  рукъ  вонь 
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плохи.  Ни  толковаго  выбора,  ни  сколько  нибудь  порядочной  гармонизации. 
Пошлость  возведена  въ  перлъ  создан1Я. 

Въ  1866  г.  (въ  одинъ  годъ  съ  трудомъ  Аеонасьева)  появился  сборникъ 
40  русскнхъ  п*сенъ,  составленный  М.  Балакиревыми  Тутъ,  въ  первый  разъ, 
при  записывали  русскнхъ  народныхъ  нап*вовъ,  созданъ  и  осуществлять  прин- 
ципъ  строжайшаго  дгатонизма.  Изъ  40  русскнхъ  п*сенъ  сборника  только  въ 
двухъ  {№  М  и  №  84)  встречаются  отступлетя  отъ  даннаго  лада,  и  то  самый 
незначительный,  можетъ  быть,  еще  сомнительная  (въ  обоихъ  случаяхъ  только 
въ  последнею  такт*  напева,  нота  (1  съ  отказомъ,  тогда  тонъ  въ  ключ*— йез). 
Принципъ  неизменяемости  лада  (въ  нап*в*)  и  принципъ  частаго  употреблены 
въ  гарыоши,  такъ  называемыхъ  второстененныхъ  трезвучШ  (КеЬеп-йгеьЫйп^е), 
придалъ  и  запнсыванью  п*сенъ,  и  разработке  нхъ,  своеобразный,  нисколько 
суровый  оттЬнокъ,  требуемый  самимъ  дЬломъ.  Отсюда  начинается  совсЬмъ  но- 
вая струя  для  работъ  надъ  русскими  песнями,  и  въ  этомъ  отношенш  заслуга 
г.  Балакирева  весьма  понятна.  Но  именно  потому,  что  онъ  гораздо  «музы- 
кальнее» вс*хъ  своихъ  предшественниковъ  на  этомъ  пол*,  следуетъ  отнестись 
къ  его  труду  съ  особенною  строгостью,  и  тогда  увидимъ,  что  етотъ  трудъ,  съ 
весьма  многихъ  стороцъ,  критики  не  выдерживаетъ. 

Отдел имъ,  прежде  всего,  дело  записывали  или  редакции  напева  съ  его 
текстомъ  отъ  дела  гармонизацт.  Въ  сборнике  народныхъ  п*сенъ  требуется 
впрность  и  простота  (что  не  просто,  то  не  народно).  Отличный  слухъ  г.  Ба- 
лакирева и  схваченный  имъ  принципъ  даатонизма  ручается  намъ,  что  онъ  за- 
писалъ  впрно  то,  что  слышалъ  въ  устахъ  простолюдья.  Но  если  ему  привелось 
слышать  песню  въ  Бее  или  въ  Н,  то  следовало-ли  такъ  и  занести  ее  въ 
сборникъ  (съ  5  бемолями  и  5  д1эзами)?  Не  проще-ли  (т.  е.  значительно  лучше) 
было  бы  записать  ее  полтона  ниже  или  полтона  выше  въ  тоне  С  (безъ  зна- 
ковъ  въ  ключе)?  Случайный  фактъ  пешя  даннымъ  голосомъ  въ  Без  или  въ  Н 
ровно  ничего  не  говорить  противъ  существовашя  типическаго  напева  въ  ти- 
пическомъ  (самомъ  простомъ)  тоне,  а  группы  дшовъ  и  бемолей  служатъ  только 
помяхой  для  популяроости.  Между  гЬмъ  разверните  сборникъ  г.  Балакирева 
и  на  любой  изъ  двухъ  странидъ  встретите  целый  л*съ  бемолей  и  дозовъ. 
(ХИ4  3,  5,  10, 12,  13,  14,  16,  20,  27,30,  32,  33,  34,  35,  38,  40).  Къ  чему  они 

здесь? 

Съ  деломъ  вернаго  записыванья  совпадаютъ,  какъ  было  сказано,  дело 
выбора  лучшихъ  вар!антовъ  напева  и  текста.  Подробная  сравнительная  про- 
верка сборниковъ,  въ  этомъ  отношеши,  требуетъ  обширнаго  спещальиаго  труда, 
которому  здесь  не  место,  но  нельзя  не  заметить,  что  въ  работ*  г.  Балакирева 
обличается  вкусъ  весьма  сомнительный  но  отношенш  въ  выбору  вар1антовъ, 
даже  музыкальныхъ,  а  по  отношенш  къ  тексту  п*сенъ,  сборникъ  Балаки- 
рева —  образецъ  грубаго  безвкуая,  непонимание  своей  задачи  и  ни  въ  какое 
сравнено  идти  не  можетъ,  не  только  съ  сборникомъ  издашя  г.  Стелловекаго, 
но  и  со  сборниками  Кашина  и  Прача.    Г.  Балакиревъ  и  не  догадывался  от- 
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вестись  еъ  тексту  со  сколько  нибудь  критическимъ  выборомъ,  а  съ  ребяческою 
(непозволительною  въ  сборникахъ)  наивностью,  записывалъ  и  нап4въ,  и  слова 
сплошь,  какъ  ему  случилось  ихъ  услышать,  хоти  бы  въ  до-нельзя  исвдженномъ 
вид*.  Результата  вышелъ  безобразный  до  крайности. 

Вотъ,  напримЪръ,  №  11  (иЬсня  хороводная)   съ   совершенно  недравиль- 
нымъ  текстомъ: 


^^^рр^1^^^|^да^ 


Вдоль 


у — ли— цы    вко- 


нецъ    тутъ    и 


шелъ 


МО  — л 


ФЙ^АЁН^ЩРШЁаь 


децъ 


Ду- 


най   ли    мой    Ду най,        сынъ 


И- 


фШтт^ш 


но— вичъ  Ду  —  най. 

А  вотъ  эта  же  самая  ггЬсня  въ  правильномъ  ея  вар1антЬ,   сообщенномъ 
мн*  П.  А.  Безсоновымь: 


^ 


Э=& 


ЕЙ 


1ФШштт 


Вдоль  по     у— ли  —  ц*    вко— нецъ      шелъ  у— да— лый        мо  —   л  о  —  децъ 


ахъ         Ду най  ты      мой     ду най  сынъ         И ва — но  — 


—вичъ    Ду- най. 


ПеремЪна,  какъ  будто  въ  мелочахъ,  но  разница— колоссальная!  Противъ 
верной,  истинной  редакщи  музыки  и  словъ,  Балакиревская  редакщя — кари- 
катура. (Въ  сборники  Вильбоа,  эта  самая  пЪсня  подъ  №  18  записана  иначе, 
нежели  у  П.  А.  Безсонова,  и  тоже  гораздо  лучше,  нежели  у  г.  Балакирева). 

Одна  изъ  прелестныхъ,  типическихъ  п*сенъ  и  по  музыке,  и  по  словамъ 
(Ха  20  въ  сборнике  Вильбоа) — «Ночь-ли  ноченька,  ночка  темная»,    вышла  у 

2139 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


РУССКАЯ  НАРОДНАЯ  ПЪСНЯ,   КАКЪ  ПРЕДМЕТЪ  НАУКН. 


г.  Балакирева  неузнаваемою,  подъ  №  14,  с  Молодка,  молодка,  молоденькая! — 
характерное  начало  п4сни  въ  словахъ  искажено  (!?)  —  а  поел*  словъ:  сЖер- 
дочка  тонка,  р*чка  глубока»,  сл*дуетъ  текстъ  о  «Купавшемся  бобр*»,  совоЬмъ 
изъ  другой  п*сни  (!).  Г.  собиратель  оправдывается  тЬмъ,  что  онъ  такъ  слы- 
шалъ  п*Ьсню  изъ  «устъ  народа».  Но  это  не  оправдан'ш.  Мало-лн  что  и  какъ 
поетъ  народъ  въ  наше  время.  Можно  и  оперныя  арш  и  салонные  романсы 
услышать  у  мужиковъ,  въвид*  споправленномъ»,  саранжированномъ»  писарями, 
фабричными,  солдатами  и  лакеями. 

Подъ  прелестнМпий  нап*въ  №  22,  «Катенька  веселая»  (о  типичности 
атой  мелодш  было  говорено  въ  предыдущей  стать*),  г.  Балакиревъ  не  посо- 
вестился поместить  текстъ,  гд*  встречаются  таие  народные  стишки:  сМилъ 
нарядимся, — милъ  напудримся,— набелимся,  нарумянимся — ко  мн*  пудра  не 
пристанетъ,  любить  Катенька  не  станетъ»  (!!). 

КурьезнВДппй  прим*ръ  безцеремонности  выбора,  представляетъ  №  10 
(Айа§10,  —  гд*  одинъ  панегеристь  г.  Балакирева  увидЪлъ  что-то  наровн*  съ 
Бетховенскимъ  вдохновешемъ).  Мелодея  этой  зо^зап*  народной  п*сни— отго- 
лосокъ  какого-то  искаженна™  россШскаго  «романса*,  и  слова... 

Солнце  закатилось  за  темные  л*са 
Тутъ  возныла  туча  темная,  покрыла  небеса. 
Пргуныло  пташки  п*Н1е  — 
Не  слышно  голосе  (?)... 

Что  за  диво  1  Ни  размера,  ни  смысла!  Да  это  и  вовсе  не  склад ъ  народной  па- 
сенной поэзш.  Это  каюе-то  галантерейные,  высокопарные  обороты  «сомнительно 
литературнаго»  происхождешя.  На  поверку  оказалось,  что  это— искаженные  не- 
доучившимися семинаристами  и  лакеями  стихи  Ломоносова,  с  Ночною  темно- 
тою покрылись  небеса».— Ботьвамъ  и  образчикъ  народ  наго,  почвеннаго  твор- 
чества. Въ  выборе  самыхъ  нап*вовъ  и  ихъ  вархантовъ,  толку  въ  этомъ  сбор- 
нике —  мало.  Хорошихъ  п*сенъ  несравненно  меньше,  ч*мъ  въ  сборник* 
Вильбоа. 

О  гармонизацги  русскихъ  пЬсенъ  г.  Балакиревымъ,  пришлось  бы  говорить 
много,  если  вдаваться  въ  подробности.  Зам*тивъ  вкратц*,  что  онъ  только  въ 
двухъ  п*сняхъ,  изъ  40,  попалъ  въ  истинную  жилку  народной  музыки,  въ 
№№  8  и  29,  т.  е.  въ  т4хъ  случаяхъ,  гд*  въ  аккомпанимент*  ограничился  одною 
ноткою  или  много  двумя  (квинтой  еп  рЫаЩ.  Во  вс*хъ  прочихъ  онъ— щехо- 
ляеть  гармоническими  пр1емами  —  и  портить  д*ло.  Выказать  свои  св*д*Н1Я, 
свою  виртуозную  ловкость  въ  гармонической  разработки  данной  мелодш  есть 
много  удобныхъ  случаевъ.  Въ  сборник*  народныхъ  мъсенг,  такое  кувырканье 
жестко  не  у  м*ста  и  показываетъ  только  безвкусге  г.  собирателя  въ  основномъ 
принцип*,  хотя  бы  въ  подробностяхъ  онъ  выказалъ  еще  больше  вкуса  и  та- 
лантливости, ч*мъ  въ  настоящемъ  труд*.    Гармонизацш  г.  Балакирева  почти 
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вс*  замечательно  красивы,  за  нсключешеть  черезъ-чуръ  тяжеловесныхъ  ()6  3, 
ЛЬ  20,  ЛЬ  36),  но  къ  делу  идутъ,  какъ  седло  (хотя  бы  брильянтами  украшен- 
ное) къ  наровть.  Фортешанный  аккомпаниментъ  большею  частно  тщательно  раз* 
работанъ,  но  своею  виртуозностью,  этюдностью,  затейливостью,  отвлекаетъ 
внимаше  оть  напева,  а  ведь  въ  «Сборник*»  главное  —народный  нап^въ,  а  не 
фортешанные  выкрутасы  г.  собирателя. 

Идеаломъ  для  г.  Балакирева  служала,  конечно,  музыка  Шумановская, 
съ  ея  вычурною  гармонией  и  вечно  синкопированною  рнтмащею.  Но  какое  же 
отношеше  им-Ьеть  Пегг  Вскитап,  лейпцигскШ  учено  -  туманный  композиторъ, 
къ  почвеннымъ  создашямъ  русскаго  безграмотнаго  простонародья?  Написать 
«40  СаЫпеШйске  (йт  (Яжьег  тй  ВедХеЫипд  егпег  ВтдШтте*  д4ло  очень 
милое, — еще  похвальнее,  когда  въ  такомъ  деле  за  основу  работы  взяты  русско- 
народныя  мелодш. 

Результатъ  съ  музыкальной  стороны  долженъ  выйти  более  или  менЬе 
интересный,  но  отъ  идеала  «Сборника  русскихъ  п*сенъ»  —  это  еще  дальше, 
нежели  трудъ  Прача,  который  за  образецъ  себе  бралъ  гармонизащю  &  1а  Могаг!;, 
но  по  крайней  мере  не  вздумалъ  угощать  публику  при  этомъ  случае  форте- 
шанными  вар1ац1ями  и  пассажами.  Безмерныя  похвалы  сборнику  г.  Балаки- 
рева раздались  только  изъ  лагеря  его  щиятелей,  но,  бытьможетъ,  именно  бла- 
годаря этимъ  похваламъ,  сборникъ  такъ  мало  разошелся  въ  публике. 

Будупце  сборники  русскихъ  пЬсонъ,  удержавъ  принципъ  дгатонизма  и 
въ  аккомпаниментгъ  (если  таковой  понадобится)  и  въ  многоголосной  обработке 
(если  въ  ней  встретится  потребность),  оставятъ  въ  стороне  все  «ухищрен)я 
музыкальной  злобы»,  которыми  г.  Балакиревъ  испестрилъ  свой  сборникъ  такъ 
щедро  и  такъ  не  кстати.  Не  встретится  въ  нихъ  больше  ни  синкопическихъ 
фигуръ,  ни  хроматически-альтерироеанныхъ  интерваловъ  и  никакихъ  ни  ма- 
лейшихъ  «вкусныхъ  пикантностей».  Напевъ  будетъ  запцеанъ  просто,  въ  про- 
стыхг  ладахъ  (много,  что  два  или  три  бемоля  въ  ключе,  —  больше  не  пона- 
добится да  и  то  будутъ  редшя  случаи — всего  чаще:  С,  6,  Г,  В).  Выборъ  то- 
нальности будетъ  обусловленъ  только  естественными  пределами  голоса,  такъ 
какъ  въ  песне  на  первомъ  плане — вокальность. 

Гармонизащя— а<1  ИШит— будетъ  указана,  но  не  более  какъ  въ  видЬ 
легкаго  намека,  въ  виде  эскиза,  который  можно  будетъ,  въ  каждомъ  случае 
практическая  аккомпанимента,  чрезвычайно  разнообразить,  не  отступая  отъ 
указанной  составителемъ  сборника  основы.  Въ  случае  ~удобнаго  расположешя 
песни  на  хорь,  указано  будетъ  расположеше  голоса,  —  (мужше  или  женше, 
или  и  тЬ  и  друйе  вместе).  Но  очень  много  представится  случаевъ,  где  песня 
будетъ  положительно  испорчена,  если  къ  ея  единичной  унисонной  мелодш  бу- 
детъ прибавлена  хоть  одна  нотка.  Угадать  эти  оттЬнки,  эти  внутренн1я  по- 
требности каждой  песни,  вгърно  схваченной  изъ  народа,  дело  музыкантовъ 
глубокихъ  и  не  иначе,  какъ  коренныхъ  русскихъ. 

Все  что  здесь  сказано   относится  пока  только   до  великорусскихъ  народ- 
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ныхъ  п*сенъ,  п*сни  малоросс1Йск!я,  украинсюя,  представляютъ,  вероятно, 
столько  же  богатую  сокровищницу, — но  въ  развитш  своемъ,  въ  судб*  своей, 
а  следовательно  и  въ  склад*,  во  многою,  отклоняются  отътипа  великорусской 
п*сни.  Быть  можетъ,  что  даже  законъ  дгатонизма  въ  украинской  п*сн*  на- 
х«дап  не  столь  строгое  примкнете,  какъ  въ  п*сн*  великорусской.  Точно  такъ 
и  въ  ритм*  в  во  кмп»  склад*  малоросойскихъ  п*сенъ  нельзя  не  вид*ть  силь- 
наго  вл!яшя  музыки  польской  &  гершшо-славянской,  сложившейся  подъ  уело- 
В1ями,  для  великорусской  п*сни  чуждыми. 

Желающимъ  ознакомиться  съ  характеромъ  украинекмхъ  народныхъ  ме- 
лод1Й,  можно  рекомендовать  три  сборника,  вышедппе  за  последнее  время. 

1)  Сборяикъ  О.  Балиной  (Спб.  у  Стелловскаго,  1863).  63  п*сни  со  сло- 
вами, но  безъ  всякаго  аккомпанимента  (что  и  очень  хорошо).  НапЪвы  запи- 
саны сомнительно. 

2)  Сборникъ  М.  Лисенко.  (1868.  Изданъ  въ  Лейпциг*  и  въ  Петербург*). 
10  п*сенъ  съ  фортешаннымъ  аккомпаниментомъ,  разработаннымъ  зат*йливо, 
н*сколько  вычурно,  иногда  въ  род*  д*лыхъ  шэсокъ,  по  случаю  даннаго  на- 
п*ва.  Музыкальность  г.  собирателя  на  обпцй  ладь  и  н*которая  «вяловатость» 
его  пр1емовъ,  не  даетъ  большаго  ручательства  въ  верности  записанныхъ  имъ 
нап*вовъ.  Н*которыя  изъ  нихъ,  впрочемъ  очень  характерны  и  колоритны. 

3)  Сборникъ,  составленный  А.  Рубцомъ.  (Въ  Петербург*  у  Черкесова, 
1870).  Выпускъ  1,  заключаетъ  въ  себ*  20  п*сенъ  съ  простынь,  но  тяжело- 
ватымъ,— зато  строго-д1атоническимъ  аккомпаниментомъ.  Со  стороны  дгатонизма 
и  нап*вы  тутъ  собранные  весьма  интересны.  Некоторые  изъ  нихъ  весьма 
красивы  *). 

Народная  п*сня,  какъ  велико-русская,  такъ  и  южно-русская,  для  музы- 
кальной обработки  представляеть  обильное,  еще  не  вспаханное  поле.  Мысля- 
щей музыкантъ  найдетъ  тутъ  неисчерпаемый  кладъ  для  своего  труда  и 
вдохновеюя. 


*)  Сборникъ  этоть    подробнее   рааобранъ  въ  №  19  «Музыкальный  Севонъ»,  1869— 
1870  г. 
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Подлинная  автобюграФическая  записка  *). 


'лександръ  Николаевичъ  ОЬровъ  родился  11  января  1820  года 
въ  Петербург*.  Отецъ  его,  происходя  изъ  купеческаго  зваюя, 
еще  въ  самые  молодые  годы  поступилъ  въ  гражданскую 
службу  и,  всд*дств1е  отличныхъ  способностей  и  хорошаго 
самообразования,  съ  большимъ  усиЬхомъ  занималъ  разныя 
должности,  преимущественно  по  Министерству  Финансовъ. 
Универсальность  умственнаго  развит  въ  отц4  благодетельно 
действовала  на  Александра  ОЬрова  съ  самаго  нЬжнаго  возраста.  Онъ  быль — 
буквально  съ  колыбели— окруженъ  книгами  и  гравюрами.  Трехъ  л4тъ  уже 
читалъ.  РапЬе  своихъ  десяти  л4тъ  правильно  писалъ  по  русски,  по  фран- 
цузски и  по  немецки.  По  французски,  при  пособш  отца,  выучился  весьма 
быстро,  особенно  стараясь  читать  натуральную  исторш  Бюффона,  такъ  какъ 
съ  самаго  дЬтскаго  возраста  необыкновенно  полюбилъ  картинки  и  описашя 
животныхъ.  Впосл'Ьдствш  зоологичесюя  знашя  его  сделались  даже  значительны; 
одно  время,  среди  юношескаго  развит,  онъ  думалъ  себя  серьезно  посвятить 
естественнымъ  наукамъ.  Несколько  позже,  безъ  учителей,  выучился  по  англШски 
и  по  итал1ански.  По  латинскому  языку  додженъ  былъ  приготовиться  дома  до- 
вольно серьезно,  чтобы  поступить  въ  первую  С.-Петербургскую  гимназш,  и 
выдержалъ  экзаменъ  такъ  блистательно,  что  поступилъ  прямо  въ  четвертый 
классъ,  и  вскоре  былъ  назначенъ  за  отлич1в  къ  переводу  въ  Царскосельски 
Лицей.  Но  въ  это  же  время  (1835  г.)  открылось  Императорское  училище 
Правов'Ьд'Ьшя,  куда  ОЬровъ  поступилъ  прямо  въ  высшей  изъ  тогда  сформиро- 
ванныхъ  классовъ,  то  есть  опять  въ  четвертый.  На  ряду  съ  заштями  науч- 
ными   и  литературными  (чтеше   было    его  страстш),  Александръ  ОЬровъ  съ 


*)  Муз.  журн.  сБаянъ»  1889  г.  и  отдельная  брошюра. 
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дЬтскихъ  лЬтъ  учился  рисовашю,  еъ  которому  имЬлъ  чрезвычайную  охоту, — 
и  музыки,  къ  которой,  напротивъ,  въ  дЬтше  годы  влечешя  не  имгьлъ  почти 
никакого.  Рисованию  въ  дЬтствЬ  и  въ  юности  ОЬровъ»  посвящать  времени 
весьма  много,  имЬя  замечательную  способность  къ  схватывашю  сходства  въ 
портретахъ  и  къ  схватывашю  живописныхъ  пунктовъ  зрЬшя  и  вЬрнЬйшей 
перспективы  въ  снимаши  съ  натуры  пейзажей  (впрочемъ,  всегда  только  ка- 
рандашемъ  или  перомъ,— краски  ему  неудавались).  Онъ  зналъ  ноты  съ  семи- 
лЬтняго  возраста  и  вскорЬ  сталъ  весьма  порядочно  разбирать  на  фортешано 
всякаго  рода  музыку,  но  прелесть  музыки  открылась  ему  только  съ  14-ти 
лЬтняго  возраста,  и  тогда  онъ  сталъ  вникать  въ  поэзш,  въ  душу  музыкаль- 
ныхъ  сочетаюй.  Дома  ему  случалось  слышать  много  квартетной  музыки* 
(Отецъ,  не  имЬя  особаго  вкуса  къ  музыкЬ  вообще,  почему-то  любилъ  слу- 
шать квартеты  и  для  этой  цЬли  часто  приглашалъ  къ  себЬ  знакомыхъ  музы- 
кантовъ  изъ  театральныхъ  оркестровъ).  Но  этого  рода  музыка,  которую  ОЬ- 
ровъ слыхалъ  болЬе  въ  дЬтств*   и  въ  первой  юности,  не  произвела   на  него 

впечатлЬшя. 

Музыкальное  понимаше  и  вкусг  къ  музыкЬ  проснулись  въ  немъ  при 
слушанш  и  чтенш  за  фортешано  оперъ,  особенно  «Фрейшютца»  и  сРоберта> — 
также  Моцартовыхъ  оперъ:  сФигаро»,  «Донъ-Жуана»  и  «Волшебной  Флейты». 
Стремлеше  самому  сочинять  стало  проявляться  въ  немъ  весьма  несмЬло,  по- 
немногу, еще  несколькими  годами  позже.  Этотъ  постепенный  поворотъ  способ- 
ностей и  влечешй  юноши  Серова  къ  музыке  совершился  во  время  учебныхъ 
годовъ  его  въ  Училищ*  ПравовЬдЬнгя,  гдЬ  было  на  музыку  обращаемо  осо- 
бенное внимаше,  и  ОЬровъ,  кромЬ  фортешано,  по  желашю  основателя  и  По- 
печителя Училища,  Принца  Петра  Георпевича  Ольденбургскаго,  выучился 
играть  на  вюлончели,  такъ  что  съ  успЬхомъ  исполнялъ  маленыпя  соло  въ 
концертахъ  училища  передъ  избранною  публикою. 

Учителями  его  игры  на  вюлончели  были  сперва  Кнехтъ,  а  лотомъ 
Карлъ  Шубертъ,  впослЬдствш  очень  извЬстный  какъ  дирижеръ  университет- 
скихъ  кондертовъ.  СЬровъ  съ  другимъ  ученикомъ  Шуберта — В.  Кологриво- 
вымъ  участвовалъ  въ  оркеетргь  этихъ  концертовъ,  при  ихъ  началЬ. 

Блестящее  прохождеше  класснаго  поприща  и  постоянное  обогащение 
себя  разносторонними,  преимущественно  литературными  свЬдЬя1Ями,  нисколько 
не  помЬшали  СЬрову  со  всей  юношеской  пылкостью  предаваться  изучешю 
музыкальныхъ  образцовыхъ  произведешй  и  вникать  болЬе  и  болЬе  въ  тайны 
музыкальной  науки, — безъ  всякаго  руководителя  на  этомъ  трудному  пути. 
Товарищемъ-поощрителемъ  СЬрова  въ  музыкальныхъ  занятхъ  быль  тогда 
Владим1ръ  Стасовъ  (тотъ  самый,  который  теперь  печатно  ополчается  протявъ 
каждаго  шага  и  каждаго  слога  автора  «Юдиеи*  и  «РогнЬды»), 

Выпущенный  изъ  училища  ПравовЬдЬшя  въ  1840  году — девятымъ  клас- 
сомъ  и  съ  медалью, — СЬровъ  поступилъ  на  службу  по  Министерству  Юстицш, 
къ  чему  обязывало  его  воспиташе  на  казенный  счетъ.  Но  именно   съ  этихъ 
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поръ  перевесь  всего  внутренняго  существа  его  къ  музыке  быль  уже  такъ 
р'Ьшителенъ,  что  овъ  не  могъ  заниматься  служебными  юридическими  делами 
иначе,  какъ  небрежно.  Годы  1842 — 1844  были  замечательны  для  ОЬрова  лич- 
нымъ,  пр]ятельскимъ  знакомствомъ  съ  М.  И.  Глинкою,  который  тогда  только 
что  поставилъ  на  сцену  своего  «Руслана».  Личное  знакомство  Серова  съ 
Глинкой  возобновилось  гораздо  тЬсн*е  въ  начал*  60-хъ  годовъ.  Первое  зна- 
комство ОЬрова  съ  Даргомыжскимъ  относится  также  къ  1843  году. 

Въ  1845  году  ОЬровъ  былъ  назначенъ  въ  Крымъ  Товарищемъ  Предсе- 
дателя Таврической  Уголовной  Палаты,  но  и  тамъ  продолжалъ  только  чи- 
слиться въ  своей  должности,  отдавшись  уже  совершенно  изучешю  предмета, 
къ  которому— по  внутреннему  более  и  более  сильному  влеченш— -направилъ 
всЬ  свои  способности.  Къ  музыкальнымъ  занятямъ  ОЬрова  въ  Крыму  отно- 
сятся первыя  его  попытки  по  инструментовки,  а  именно:  оркестрованы  имъ 
некоторый  части  изъ  Бетховенскихъ  фортетанныхъ  сонатъ  (напр.,  «Адажю» 
изъ  патетической  сонаты,  ор.  13,  —  присланное  капельмейстеру  Александрин- 
скаго  театра  Кажинскому  въ  1846  г.  и  до  сихъ  поръ  часто  исполняемое  въ 
антрактахъ  драматическихъ  спектаклей),  тогда  какъ  до  этихъ  попытокъ  Се- 
ровъ  занимался  только  перекладываньемъ  большихъ  оркестровыхъ  партиту ръ 
Гайдна,  Моцарта  н  Бетховена  для  форте  шало  въ  4  руки  (цель  этихъ  работъ 
была  чисто-домашняя;  исполнеше  ихъ  съ  Владимгромъ  Стасовымъ);  но  перело- 
жетя  эти  заставляли  Серова  наглядно  и  пристально  знакомиться  съ  техникою 
оркестровыхъ  произведешь  это  послужило  грунтомъ  для  его  собственной  орке- 
стровки; во  всехъ  техническихъ  пр1вмахъ  композиторскаго  дела  Серовъ  не 
имелъ  руководителемъ — повторяемъ — никого,  кроме  классическихъ  партитуръ 
и  собственна™  соображешя. 

Хотя  со  многихъ  сторонъ  молодой  музыкантъ  былъ  уже  готовъ  къ  по- 
прищу опернаго  композитора,  къ  которому  тяготелъ  всемъ  существомъ  своимъ, 
но  переходъ  отъ  занятШ  чисто  дилетантскихъ  до  полнаго  овладЬшя  мастер- 
ствомъ  не  могъ  совершится  иначе,  какъ  медленно,  и  ОЬровъ,  постоянно  не- 
доверяя  своимъ  силамъ,  никакъ  ни  решался  выступить  композиторомъ  въ 
публику,  не  подготовивъ  себя  столько,  какъ,  по  его  мненш,  следовало.  Этимъ 
недовер1бмъ  къ  себе  онъ  развилъ  въ  себе  критика  и  сберегъ  свои  силы,  не 
растрачивая  ихъ,  по  примеру  многихъ  другихъ,  на  пустячки. 

Еще  въ  1850  году,  во  время  пребыван!я  на  южномъ  берегу  Крыма,  Ьъ 
одномъ  знакомомъ  семействе  *),  ОЬровъ  замыслилъ  писать  оперу  на  сюжетъ 
изъ  повести  Гоголя  «Майская  ночь»  или  «Утопленница»  и  въ  эскизахъ  на- 
писалъ  тогда  же  почти  все  три  акта,  но  былъ  недоволенъ  своимъ  трудомъ  со 
стороны  его  стиля,  въ  которомъ  было  слишкомъ  заметно  вл1яше  то  Глинки, 
то  немецкихъ  классическихъ  образцовъ  (Вагнеръ  тогда  былъ  еще  вовсе  не- 
известенъ  въ  Россш  и  Серовъ   объ  немъ  понят  не  имелъ).  Сюжетъ  требо- 


*)  М.  П.  АнастасьевоЙ, 
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валъ  музыки  €украинской>>  формъ,  следовательно,  самостоятельныхъ.  Для 
композитора  начинающего  это  былъ  шагъ  невозможный  и  предпр1ят1е  оста- 
лось всторон*.  Къ  этому  внутреннему  разладу  съ  композиторствомъ  въ  Се- 
рове присоединились  тогда  и  внешн1Я  обстоятельства,  помешавпня  ему  отда- 
ваться вполне  оперному  д6лу. 

Постоянный  занятая  музыкою  и  небрежность  къ  службе  заставили  Се- 
рова еще  въ  1859  году  выйти  въ  отставку  и  окончательно  перестать  чи- 
слиться «чиновнжомъъ .  Это  сильно  раздражило  его  отца,  который,  по  возвра- 
щенш  Серова  на  жительство  въ  Петербургъ,  отказалъ  ему  въ  уголке  соб- 
ственнаго  дома  и  заставилъ  сжить  работою»,  съ  целью  убедить  сумасброда 
бросить  свои  артистичесюя  мечты  и  обратиться  снова  на  путь  истинный,  то 
есть  къ  чиновничьей  карьер*,  такъ  успешно  проходимой  товарищами  Серова 
по  восппташю. 

Родительшй  гнЬвъ  и  средство  привести  сына  «въ  разумы  оказались  не- 
действительными. Повинуясь  своему  внутреннему  голосу,  ОЬровъ  продолжалъ 
развивать  въ  себе  артиста — слушатемъ  музыки  и  постоянными  кабинетными 
трудами  по  своему  предмету.  Вопросъ  о  добыванш  насущнаго  хлеба,  безъ 
службы,  естественно  навелъ  ОЬрова  на  мысль  писать  музыкальный  статьи  где 
случиться,  и  т*мъ  зарабатывать  себе  хоть  немножко.  Такъ  началось  музы- 
кально-критическое поприще  Серова,  на  которомъ  онъ  вскоре  пр1обрелъ  зна- 
чительную известность  въ  Петербурге,  въ  Москве  и  даже  въ  провинц1яхъ 
русскихъ,  не  смотря  на  то,  что  не  илнълъ  постоянной  ареною  ни  одного  круп- 
наго  перюдическаго  издашя.  (Отдельныя  статейки  и  болыше  критичеоде 
этюды  о  Спонтини,  о  МоцартЬ  и  Бетховене  и  т.  д.,  онъ  помещалъ  въ  «Би- 
бл10теке  для  чтен1Я»  за  1851  г., — въ  «Современнике»  за  тотъ  же  годъ, — въ 
«Пантеоне»  за  1852  и  1853  гг.,— въ  «Москвитянине»  за  1854  г.).  Въ 
1856  году,  г.  Раппопортъ  основалъ  газету  еженедельную,  спещальную  по  му- 
зыке и  театру,  подъ  заглавгемъ  «Музыкальный  и  Театральный  Вестникъ> 
Серовъ,  поступплъ  въ  сотрудники  этого  журнала,  въ  продолженш  всего  вре- 
мени его  существован1я  (до  1860  г.)  поместилъ  множество  статей  и  чисто 
крптическаго  свойства  и  полемическаго.  (Полемика  его  съ  Ростиславомъ  на- 
чалась еще  въ  1854  г.,  по  случаю  подробнаго  разбора  Ростиславомъ  оперы 
«Жизнь  за  Царя»;  полемику  же  съ  известнымъ  въ  Европе  бюграфоыъ  Мо- 
царта, Александромъ  Улыбышевымъ,  Серовъ  началъ  еще  въ  1852  г.,  пись- 
мами о  Моцарте  и  Бетховене  и  статьями:  «Моцартовъ  Донъ  Жуанъ  и  его 
панегиристы»  въ  журнале  «Пантеонъ»). 

Кроме  разборовъ  музыки  знаменитыхъ  западно-европейскихъ  композито- 
ровъ,  Серовъ  помещалъ  въ  «Музыкальномъ  и  Театральномъ  Вестнике»  длин- 
ные ряды  подробныгь  статей  о  произведешяхъ  Глинки  («Русланы» — «Князь 
Холмсюй»)  и  о  «Русалке»  Даргомыжскаго,  тогда  (1856  г.)  только  что  постав- 
ленной на  сцену. 

Известность  Серова,  какъ  музыкальна™  критика  проникла  и  за  границу, 
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всл-Ьдствге  полемики  съ  очень  почитаемымъ  въ  Гермаши  Улыбышевымъ,  а 
именно:  этотъ  остроумный,  но  не  глубоки  и  дилетантшй  писатель  о  музыке, 
не  ограничившись  своимъ  трехтомнымъ  панегирикомъ  Моцарту  (книга  эта  издана 
въ  1843  г.)  вздумалъ  по  нелюбви  своей  къ  Бетховену  посвятить  ему  отдель- 
ное сочинеше,  которое  и  вышло  въ  1857  г.  подъ  заглав1емъ  ъЪееЬЫюеп  зев 
сггЩиев  еЬ  вев  дХовваШгв*.  Кром*  нйсколькихъ  теплыхъ  стран ичекъ,  это 
быль  въ  сущности  нелепый  пасквиль  на  Бетховена,  возмутительный  для  каж- 
даго  разумнаго,  св*дущаго  и  честнаго  музыканта.  С4ровъ  выразилъ  свое  не- 
го доваше  противъ  этой  постыдной  для  своего  времени  книги  въ  «Московски^ 
ВЪдомостяхъ»  1857  г.,  тотчасъ  же  вслЪдъ  за  появлешемъ  книги  въ  свЪтъ. 
Но  для  русской  публики  не  могла  быть  нисколько  ни  важна,  ни  занимательна 
именно  та  часть  полемики,  гд4  заключалась  самая  юутъъ  д4ла,  то  есть  обли- 
чеше  Улыбышева  въ  незнаши  гармонш  или  попросту  музыкальной  грамма- 
тики въ  гЬхъ  случаяхъ,  гд*Ь  онъ  желалъ  доказывать  сумасбродство  Бетховена. 
Зная  это,  С4ровъ  этюдъ  свой  о  книги  Улыбышева,  развитый  обстоятельно  съ 
музыкально-технической  стороны,  съ  нотными  доказательствами  напечаталъ 
въ  двухъ  спещальныхъ  нтьмецкшъ  газетахъ  (въ  Берлин*  и  ЛейпцигЬ)  въ 
конц$  того  же  1857  года,  и  дождался  самаго  лестнаго  отзыва  о  своемъ  кри- 
тическомъ  труд*  со  стороны  одного  изъ  перкЬйшихъ  музыкантовъ  нашего  вре- 
мени Франца  Листа.  (Листъ  пом*стилъ  въ  Лейпцигской  сКепе  2еИ8сЬпП 
Шг  МивИс»  въ  январ*  1858  г.  отдельную  статью:  «ШЫзсЪеЯ  ип<1  8его#, 
КпЦк  (Зег  КгШк,  которая,  вскор*  была  перепечатана  и  во  многихъ  другихъ 
нЪмецкихъ  газетахъ).  Бъ  то  время  ОЬровъ  еще  не  бывалъ  за  границею,  вовсе 
не  былъ  лично  знакомь  съ  Листомъ,  хотя  былъ  на  всЬхъ  его  концертахъ  въ 
Петербург*  въ  1842  и  1843  гг.  Случилось  такъ,  что  л4томъ  того  же  1858  г. 
ОЪровъ  им4лъ  возможность  поехать  заграницу,  именно  съ  княземъ  Ю.  Н. 
Голицынымъ  *)  и  разумеется,  воспользовался  этимъ,  чтобы  лично  сблизиться 
съ  однимъ  изъ  лервыхъ  музыкальныхъ  героевъ.  Почти  все  л*то  Сйровъ  про- 
велъ  въ  дом*  Листа,  въ  ВеймарЪ.  Въ  томъ  же  году  услышалъ  на  н4сколь- 
кихъ  германскихъ  сценахъ  оперу  Вагнера  «Тангейзеръ»,  которую  до  гЬхъ 
поръ  зналъ  только  по  отрывкамъ  въ  концертахъ  и  по  фортешаняому  передо- 
жешю.  Восторженное  впёчатл4н!е  свое  отъ  этой  свежей,  новой  и  гешальной 
музыки  ОЬровъ  передавалъ  подробнЪ  въ  статьяхъ  Раппапортовской  газеты. 
Относительно  Серова  къ  идеаламъ  Вагнеровскимъ  должны  составлять  одинъ 
изъ  самыхъ  важныхъ  пунктовъ  для  будущаго  подробнаго  бюграфа  автора 
«Юдиеи». 

РусскШ  художникъ,  воспитавъ  себя  на  германскихъ  классическихъ  образ- 
цахъ  и  на  Вебер4,  всегда  глубоко  сочувствовавши  германской  повзш  вообще, 
не  могъ  не  принять  къ  сердцу,  такъ  сказать,  великихъ  идей  германскаго  ре- 
форматора оперы.  Заметить  надобно,  что  идеи  эти,  въ  ихъ  сущности,  зарож- 

*)  Ивввстенъ  своими  хоровыми  концертами  въ  Россш  и  заграницей. 
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дались  и  въ  са,момъ  ОЬров*  совершенно  независимо  еще  отъ  Вагнеровскихъ 
идеаловъ,  то  есть  раньше  знакомства  Серова  съ  ними.  Это  наглядно  доказы- 
вается большою  статьею  нашего  артиста-критика  о  Спонтини  (въ  «Пантеон*» 
за  январь  1852  г.,  по  случаю  смерти  Спонтини  въ  1851  г.).  Тамъ  излагается, 
между  прочимъ,  и  исторически  оправдывается  идеалъ  музыкальной  драны, 
чрезвычайно  похожШ  на  Вагнеровстй,  тогда  какъ  ОЬровъ,  тогда  не  зналъ  еще 
ни  одного  слова  нзъ  брошюръ  Вагнера,  появившихся  въ  Россш  несколько 
позже,  вм*ст*  съ  фортешаннымп  переложешями  оперъ  «Тангейзеръ»  и  сЛо- 
эвгринъ».  Первые  звуки  поразительной  Вагнеровской  оркестровки  ОЬровъ 
узналъ  только  въ  одномъ  концерт*  Филармоническаго  Общества,  въ  1865  г., 
гд*  въ  первый  разъ  была  исполнена  въ  Петербург*  увертюра  къ  сТангей- 
зеру»  подъ  дирижировкой  К   Альбрехта  и  им*ла  блестящШ  усп*хъ. 

Въ  август*  того  же  года  (1858),  въ  Баденъ-Баден*,  ОЬровъ  услышаяъ 
въ  первый  разъ  оркестръ  подъ  превосходнымъ  управлешемъ  Берлгоза  и  лично 
съ  нимъ  познакомился.  (Въ  годъ  первыхъ  концертовъ  Берлюза  въ  Петер- 
бург*— 1847 — ОЬровъ  былъ  въ  Крыму).  Въ  Баден*  же,  т*мъ  же  л*томъ,  по- 
знакомился съ  Мейерберомъ,  который  принималъ  чрезвычайно  радушно  вс*хъ 
желавшихъ  пос*щать  его,  особенно  въ  л*тнихъ  его  м*стопребыван1яхъ,  въ 
Спа  или  въ  Баденъ-Баден*.  Мейерберъ  тогда  оканчивалъ  свою  оперу  *Ьа 
Рагйоп  йе  Р1оегте1*  (исполненную  въ  первый  разъ  въ  сл*дующемъ  1859  г.). 
Съ  С*ровымъ  онъ  много  весьма  интереснаго  говорилъ  о  Глинк*,— по  случаю 
недавней  тогда  смерти  нашего  великаго  композитора,  въ  Берлин*,  гд*  незадолго 
до  того  Мейерберъ  устраивалъ  придворные  концерты,  со  включешемъ  туда 
отрывковъ  изъ  «Жизни  за  Царя»,  о  которыхъ  отзывался  ОЬрову  съ  чрезвы- 
чайной похвалою.  (Такого  рода  личные  разговоры  со  знаменитыми  артистами, 
отзывы  ихъ  о  соперникахъ  и  современнпкахъ  вообще,  съ  прибавлешемъ  раз- 
ныхъ  мелкихъ  зам*чанШ  и  наблюденШ  составить  любопытную  часть  авто- 
бшграфш  Серова,  которая  имъ  понемногу  подготовляется,  но  при  жизни 
автора,  издана  въ  св*тъ,  конечно,  не  будетъ). 

1858  годъ  былъ  зам*чателенъ  для  ОЬрова  еще  и  т*мъ,  что  въ  шн* 
была  напечатана  его  большая  статья  на  французскомъ  язык*,  въ  газет*  «1е 
]Яог<Ь — подъ  заглав1емъ:  «М1сЬе1  ОНпка  е1  М.  Рё(18».  Д*ло  въ  томъ,  что  по 
смерти  Глинки  (1857)  знаменитый  ученый  Директоръ  Брюссельской  Консер- 
ваторш  написалъ  въ  Парижской  «Кетие  ти81са1е>  некрологъ,  переполненный 
груб*йшими  ошибками  и  нев*рностями  фактическими  и  критическими,  ОЬровъ 
документально  изобличилъ  Фетиса. 

Поел*  смерти  отца  (1856)  ОЬровъ,  по  семейнымъ  обстоятельствам^  по- 
ступилъ  снова  на  службу,  именно  по  цензур*  почтамта  и,  покровительствуе- 
мый своимъ  министромъ,  6.  М.  Прянишниковымъ,  им*лъ  возможность  снова 
по*хать  за  границу  въ  1859  г.  На  этотъ  разъ,  кром*  постояннаго  сближен!я 
съ  Листомъ,  кром*  изучешя  сЛоэнгрина»  на  Дрезденской  сцен*,  произошло  . 
и  личное  сближеше  съ  великимъ  Рихардомъ  Вагнеромъ,  который  жилъ  тогда 

гц8 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


А,   Ё.   ОЪРОВЪ. 


(какъ  н  теперь  оиять  жиьетъ)  въ  Швейцарш,  въ  Люцерн*.  Вагнеръ  тогда 
только  что  окончилъ  своего  «Тристана»  и  самъ  проигралъ  и  проп*лъ  ОЬрову 
весь  3-й  актъ.  (1-й  и  2-й  бши  знакомы  ОЬрову  въ  игр*  Таузига,  по  парти- 
тур*, въ  дом*  Листа,  въ  Веймар*).  Въ  этомъ  же  1859  году,  основанъ  былъ 
Листомъ  въ  Лейпциг*  «АПеетешег  Беи1зсЬег  Мтшк-Уегет» — на  первомъ 
праздник*  котораго,  члену  «Ферейна»,  ОЬрову,  случилось  послушать  въ  испол- 
ненш  несколько  оркестровыхъ  произведенШ  Листа,  подъ  собственною  его  ди- 
рижировкою  и — всю  оперу  Шумана  «Геновеву»  въ  Лейпцигскомъ  театр*,  въ 
память  композитора. 

Огромный  запасъ  изучешя  теоретическаго  и  практическаго  жаждалъ  ре- 
зультатовъ  бол*е  существенныхъ,  нежели  журнальныя  зам*тки.  С*ровъ  сильн*е 
и  сильн*е  сталъ  чувствовать  въ  себ*  потребность  пустить  въ  ходъ  музы- 
кальный свои  силы,  уже  достаточно  созр*вппя  въ  ц*лое  десятил*пе  поел* 
эскизовъ  «Майской  ночи».  Къ  этому  присоединилось  и  внешнее  обстоя- 
тельство, энергически  под*йствовавшее  на  артистическое  честолюб1е  С*рова. 

Въ  1859  году,  осенью,  основалось  въ  Петербург*  «Русское  Музыкальное 
Общество»  съ  Антономъ  Рубинштейномъ  во  глав*.  Не  принадлежа  къ  поклон- 
никамъ  зам*чательнаго  виртуоза  и  не  принадлежа  вообще  ни  къ  какой  партш 
въ  Петербург*,  ОЬровъ, — несмотря  на  свою  музыкальную  эруднщю,  такъ  часто 
высказывавшуюся  въ  его  статьяхъ  и  въ  публичныхъ  лекщяхъ  о  музык* 
(зимою  1858 — 1859) — былъ  основателями  Русскаго  Музыкальнаго  Общества 
оставленъ  совершенно  въ  сторомъ,  обойдет^  даже  безъ  соблюдешя  хотя  вн*ш- 
нихъ  приличШ. 

Музыкальный  лекщи  СЬрова,  открытый  имъ  въ  конц*  1858  года  и  не- 
сколько разъ  повторявппяся,  съ  изм*нен1емъ  программы,  никогда  не  привле- 
кали многочисленныхъ  слушателей.  Но — свид*тельствуетъ  ли  это  о  неспособ- 
ности лектора  или  о  неразвитости  нашей  публики— это  еще  вопросу  который 
представляется  разр*шить  будущему  серьезному  критику  всей  д*ятельности 
С*рова.  А  то,  наприм*ръ,  больно  читать  въ  одной  изъ  нашихъ  газетъ  (спе- 
щально  враждебной  С*рову  е1  ропг  саизе)  такого  рода  отзывъ,  что  С*ровъ 
съ  каведры  пропов*дуетъ  сщцорики  и  пустячки»  (?)  и  впадаетъ  въ  противо- 
р*Ч1е  со  здравымъ  смысломъ  (!).  На  пов*рку  оказывается,  что  безличный  гос- 
подинъ  давши  такой  отзывъ — самъ  ни  на  одной  лекщи  С*рова  не  былъ  (!), 
говорить  о  курс*,  судя  по  отзыву  въ  другой  газет*,  а  противор*ч1е  со  здра- 
вымъ смысломъ,  оказалось  только  въ  самомъ  г.  рецензент*,  который  припи- 
салъ  С*рову  мн*юя  и  слова  имъ  не  высказанный!!— Можетъ  ли,  мы  спросимъ, 
съ  каеедры  пропов*дывать  «вздор и ки  и  пустячки»  о  своемъ  предметгъ  тотъ, 
кто,  обладая  умственными  способностями  съ  дгыпетва,  изученш  своего  худож- 
ническаго  д*ла  посвятилъ  всю  оюизнь  до  с*дыхъ  волосъ,  и  въ  своемъ  д*л* 
достигъ  крупн*йшихъ  результатовъ? — Становится  стыдно  за  нашихъ  аноним- 
ныхъ  борзописцевъ. 

Все  это,  между  прочимъ,  послужило  рычагомъ  для  ОЬрова,  чтобы    онъ, 
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не  откладывая  дад*е,  выступилъ  въ  публику  готовымъ  опернымъ  композито- 
ромъ,  т*мъ  бол*е,  что  одно  произведете  ОЬрова,  представленное  въ  Русское 
Музыкальное  Общество  для  исполнешя  въ  концертагь,  было  почти  забрако- 
вано Обществомъ  за  незнанге  гармонги.  (Сочинеше  это  было  написано  въ 
1860  году). 

Сюжетовъ  до  двадцати  годныхъ  для  оперы  привлекали  къ  себ*  внимате 
Серова  во  все  время,  что  онъ  собирался  сделаться  опернымъ  авторомъ.  Но 
остановился  онъ  на  одномъ  сюжет*,  проще  вовсе  не  бывшемъ  у  него  въ 
виду.  Въ  конц*  1860  года  пргЬхала  въ  Петербургь  знаненитая  итальянская 
трагическая  актриса,  Ристори.  Въ  ея  репертуар*  была  довольно  плохая  драма 
на  библейскШ  сюжетъ  «бшсИМа»  синьора  Джакометти.  Но,  на  вкусъ  ОЬрова, 
эта  драма  заключала  въ  себ*  почти  готовую  оперную  канву.  Не  раздумывая 
долго,  С*ровъ  принялся  за  кропанье  для  себя  текста,  сначала  въ  вид*  про- 
граммы для  итальянскаго  либретто.  Для  пятаго  акта  были  даже  написаны 
итальянше  стихи  изв*стнъшъ  въ  свое  время  импровизаторомъ,  Джустишани. 
Сочинивъ  на  итальянскШ  текстъ  весь  финальный  гимнъ  съ  предыдущей 
сценою  народа,  ОЬровъ  въ  Феврал*  1861  года  отправился  съ  своею  рукописью 
къ  итальянской  п*виц*  Лагруа,  прося  ее  проп*ть  эту  музыку  въ  своемъ  бене- 
фис*; но  известная  европейская  примадонна,  разумеется,  съ  пренебрежешемъ 
отвергла  мечту  неизв*стнаго  русскаго  «аматёра»,  попенявъ  ему  при  этомъ 
случа*,  зач*мъ  онъ  не  выбралъ  текста  поэфектн*е,  наприм*ръ,  хоть  «Мапоп 
йе  Ь,оппе»  — Ввктора  Гюго. 

Распростившись  съ  фантаз1ею  поладить  для  своего  дебюта  съ  итальянской 
рутиной,  ОЬровъ  принялся  за  обд*лыванье  своего  либретто  на  русскомъ  самъ, 
какъ  Богъ  пошлеть!  Впосл*дствш  текстъ  этой  оперы,  среди  подготовлешя  пар- 
титуры, былъ  поправленъ  и  дополненъ  А.  Н.  Майковымъ  *).  Весь  1861  и  весь 
1862  годъ  прошли  въ  писаши  этой  большой  пятиактной  оперы  съ  пышной  и 
сложной  оркестровкою.  Нетерп*ше  С*рова  услышать  свою  оркестровку  было 
такъ  сильно,  что  онъ  рискнулъ  еще  въ  начал*  1862  года  отдать  одинъ  отры- 
вокъ  своей  оперы  (а  именно  прелюдш  передъ  4-мъ  актомъ  и  все  его  начало 
то  есть  аргю  Олоферна)  въ  концертъ  стараго-  своего  щиятеля,  Кажинскаго; 
изъ  этого  эксперимента,  кром*  недоумгънгя  музыкантовъ  и  слушателей  ничего, 
разумеется,  не  вышло.  Также  мало  полезенъ  былъ  для  изв*стности  ОЬрова, 
какъ  музыканта,  и  другой  экспериментъ  съ  т*мъ  же  отрывкомъ  на  одной 
проб*  у  Штрауса,  въ  Павловскомъ  вокзал*. 

Но  С*ровъ  себя  услышалъ  въ  оркестр*  и  получилъ  къ  себ*  н*которое 
дов*р1е.  Это  было  необходимо,  чтобы  довести  до  конца  такое  громадное  и 
такое  рискованное  д*ло,  какъ  первый  дебюгь  композ!Ггора  въ  форм*  большой: 
русской  оперы  въ  строгомъ  стил*  и  на — библейсий,  сврьезн4йпп#  сюжетъ! 

Къ  весн*   1863  года   опера  сЮдиеь«  была  совершенно  окончена  и,  по 


*)  ИвВ'ЬСТНЫМЪ  поэтомъ. 
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благодр1Ятному  о  ней  отзыву  капельмейстера  К.  Лядова, — безъ  малгъйшихъ 
затруднений — принята  Дирекщею  Императорскихъ  театровъ,  для  постановки 
на  Маршнской  сцен*.  (Директоромъ  театровъ  былъ  графъ  Борхъ). 

Въ  март*  1863  дода,  во  время  самыхъ  горячихъ  репетищй  «Юдиеи», 
прйхалъ  въ  Петербурга  Рихархъ  Вагнеръ  для  концертовъ,  по  приглашенш 
Филармоническаго  общества.  Съ  ОЬровымъ,  какъ  единственнымъ  своимъ  пр5я- 
телемъ  и  жаркимъ  приверженцемъ  въ  Петербург*,  Вагнеръ  виделся,  разу- 
меется, каждый  день  и  бесЬдовалъ  съ  нимъ  иногда  по  шести  часовъ  кряду. 
Тогда  же  Вагнеръ  нгралъ  Серову  многое  изъ  своей  оперы  «Нюрнбергше 
Мейстерзингеры»,  которая  только  въ  1868  году  явилась  на  Мюнхенской 
сцен*. 

Въ  концертахъ  своихъ  Вагнеръ  исполнялъ  мноие  отрывки  изъ  этой 
онеры,  также  изъ  «ВалкирШ»  и  изъ  с  Зигфрида  >,  что  для  Серова,  постоянно 
и  пристально  изучающего  и  особенно  послйдшя  Вагнеровст  произведетя, 
было  чрезвычайно  важно.  Такъ  какъ  просьбами  о  помощи  ему  въ  редакцш 
французскихъ  программъ  для  концертовъ  Вагнеръ  отвлекалъ  Серова  огъ  чер- 
новыхъ  еще  репетищй  его  оперы, — то  онъ  счелъ  своимъ  долгомъ  въ  знакъ  при- 
знательности подарить  ему  великолепный  экземпляръ  оркестровой  партитуры 
своего  с  Тристана»  съ  портретомъ  и  автографомъ  автора.  На  репетищй  своей 
«Юдиеи>  Сйровъ  не  приглашалъ  Вагнера,  такъ  какъ  пробы  эти  тогда  были 
еще  въ  весьма  незрйломь  фазисЬ.  Но  Вагнеръ  съ  большимъ  внимашемъ  про- 
читалъ  многое  изъ  партитуры  Серова  и  хвалилъ  его  оркестровку. 

Наконецъ,  16  мая  1863  г.  «Юдиеь»  дана  была  на  Маршнскомъ  театр*, 
въ  бенефисъ  тенора  ОЬтова,  который  исполнялъ  въ  этой  опер*  второстепенную 
роль  Ахшра. 

Главныхъ  ролей  въ  этой  опер*  только  дв*:  сама  Юдиеь,  ее  исполняла — 
только  что  за  полъ  года  передъ  тЬмъ  поступившая  на  Маршнскую  сцену — 
Валентина  Бганки,  п'Ьвица  съ  громаднымъ  голосомъ  и  немецкою  музыкаль- 
ностью; другая  важнейшая  роль:  Олофернъ,  его  исполнялъ  молодой  дебютантъ 
Сарштти,  съ  ограниченными  вокальными  средствами,  но  съ  отличными  задат- 
ками пп>вца*актера,  исполнителя  съ  толкомъ,  со  смысломъ. 

Для  музыки  С4рова— постоянно  драматической— это  было  перв-Ьйшимъ 
условземъ,  оттого  авторъ  и  не  колебался  въ  поручеши  такой  важной  роли 
юноши,  только  что  начинающему  свою  карьеру. 

Остальное  лицо  въ  опер*— народъ,  такъ  что  на  хоры  падаетъ  черезъ- 
чуръ  много  ответственности  и  въ  этомъ  (какъ  во  многомъ  другомъ)  нельзя 
не  заметить  сценической  неопытности  автора  *). 

Несмотря   на  лепонъ  враговъ  и  полное  отсутств1е  близкихъ  доброжела- 


*)  Составь  исполнителей  оперы  при  первомъ  представлеши:  Юдиеь  —  В.  Бтнки, 
Авра— Латышева,  Ахшръ— Овтовъ,  9л1акимъ — Васильевъ  1-й,  Оз1я — Петровъ,  ХармШ — 
Гумбинъ,  Олофернъ— Сарютти,  Асофанезъ — Рятковсшй,  Вагоа— -Булаховъ, 
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телей,— несмотря  на  нелестные  отзывы  въ  пресс*  и  между  музыкантами, — не- 
смотря на  серьезный  характеръ  драмы  и  музыки,— несмотря  на  отсутстше 
особенной  любви  публики  къ  примадонн*  и  на  неизвестность  главнаго  муж- 
скаго  исполнителя, — несмотря  на  невыгоднейшее  для  постановки  оперы  Акт- 
иве время,  «Юдиеь»  прошла  въ  первый  разъ  блистательно  и  повторилась  тот- 
часъ  же  разъ  пять  или  шесть  съ  отличнымъ  сборомъ.  Авторъ  былъ  много 
разъ  вызванъ  публикою  и  принимаемъ  ею  съ  восторгомъ.  При  совершенномъ 
отсутствш  «кружка»  около  ОЬрова,  такой  пр1емъ  былъ  для  него  необыкновенно 
дорогъ. 

Труднейшее  въ  св*тЬ  превращеше  изъ  критика  въ  композитора—  совер- 
шилось для  Серова  вполне  счастливо.  По  убежденш  Серова  хвала  драгоценна 
только  въ  устахъ  враговъ  (точно  такъ  какъ  дельное  порицаше  имеетъ  особый 
весъ  въ  устахъ  искреннихъ  поклонниковъ).  Оттого  онъ  любить  вспоминать,' 
что  одинъ  изъ  самыхъ  ярыхъ  его  литературныхъ  враговъ,  музыкальный  ре- 
цензентъ  «Северной  Пчелы»,  Ростиславъ,  тиснувшШ  было  пасквиль  противъ 
«Юдиеи»,  не  дождавшись  еще  перваго  ея  представлешя  (!)  и  не  бывъ  на 
пробахъ,  на  другой  же  день  после  перваго  представлешя,  въ  статье  «Север- 
ной  Пчелы»,  взявъ  назадъ  все  свои  порицашя  и  предрекашя,  сложилъ  орудае 
передъ  неоспоримымъ  успехомъ  крупнаго  таланта. 

Точно  такъ  и  изъ  позднейшихъ  отзывовъ  Серову  памятны  слова  лютей, 
шаго  его  врага,  подписывающаго  свои  «музыкальный  заметки»  въ  «С.-Петер- 
бургскихъ  Ведомостяхъ»  тремя  звездочками.  Разбирая  «Юдиоь»  съ  явнымъ 
нерасположешемъ  ко  всей  деятельности  ея  автора,  г.  ***  сознается  однако, 
что  вся  «Юдиеь»  оркестрована  прелестно,  Въ  отчете  Петербургскаго  кор- 
респондента о  «Юдиеи»  въ  «^ие  2еИвсЬпЛ  Гиг  МизИе»,  сказано,  что  Се- 
ровъ  такъ  началъ  оперное  поприще,  какъ  слишкомъ  немнопе  на  септ*  ею 
окончили. 

Первое  сражеше  было  выиграно.  Не  дремля  на  лаврахъ,  Серовъ  тотчасъ 
же  приступила  къ  задумыванш  плана  второй  оперы.  Выборъ  его— по  совету 
многихъ  и  по  внутреннему  влечешю— долженъ  былъ  остановиться  на  сюжете 
отечественномъ,  почвенномъ.  Поэтъ  Полонсий,  при  случае,  указалъ  ему  на 
предаше  о  Рогнеде.  Полу-миеическая  обстановка  древней  Руси,  богатство 
красокъ,  вызываемое  такимъ  сюжетомъ,  внутренняя  его  поэз1Я  —  если,  какъ 
явилась  мысль  въ  Серове,  впизодъ  Рогнеды  соединить  съ  зарей  христианства, — 
все  это  завлекало  автора  «Юдиеи»,  весьма  склоннаго  къ  живописашю  музы- 
кой настроенШ  религюзныхъ  и  не  пренебрегающая)  для  сцены  палитрою, 
яркою  иногда  до  резкости.  Сказано— сделано.  Летомъ  же  1863  года,  несмотря 
на  тысячу  рублей,  полученныхъ  въ  подарокъ  отъ  Великой  Княгини  Елены 
Павловны  за  «Юдиеь»,  въ  видахъ  предполагаемой  авторомъ  поездки  за  гра- 
ницу, Серовъ  остался  въ  Петербурге  и,  ничемъ  не  развлекаясь,  принялся  за 
собираше  матер1аловъ  и  вскоре  составилъ  себе  планъ  музыкальной  драмы  на 
сюжетъ  «Рогнеды». 
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Музыка  этой  оперы,  также  какъ  и  музыка  «Юдиеи»,  складывалась  не 
по  еловамг  текста,  еще  не  существовавшим?»,  а  по  «ситуащямъ»,  ясно  опре- 
делившимся въ  воображенш  автора.  Оттого  часто  слова  надобно  было  изобре- 
тать подъ  готовую  или  полу-готовую  музыку.  Сотрудникомъ  по  тексту  въ 
«РоптЬд**  былъ  Д.  6.  Авертевъ,  очень  м4тко  схватывавпий  нам-Ьрешя  ком- 
позитора-драматурга въ  ихъ,  такъ  сказать,  еще  эмбрюническомъ  вид*.  Не 
отступая  отъ  задуманнаго  композиторомъ  плана  каждой  сцены,  Авершевъ  по 
немногу  написалъ  весь  текстъ  въ  стихахъ,  подходящихъ  къ  д*лу.  Эта  работа 
шла  почти  незаметно,  среди  бесЬдъ  съ  многими  другими  литераторами — Май- 
ковы мъ,  Достоевскимъ  и  др.,  окружавшими  тогда  СЬрова,  и  параллельно  съ 
самымъ  сочинешемъ  музыки. 

Къ  началу  1864  года  мнопе  отрывки  изъ  оперы  были  уже  вполне  го- 
товы, такъ  что  въ  тогдашнихъ  симфоническихъ  концертахъ  театральной  ди- 
рекщи  (мартъ  1864)  были  исполнены  соединенными  силами  Большаго  и  Ма- 
р1инскаго  театровъ  схоръ  заздравный» — изъ  2  акта  и  с  пляска  скомороховъ» — 
оттуда  же,  и  произвели  на  публику  самый  блестящи  эффекть.  (Каждый  разъ 
Ыз  и  повтореше  въ  программахъ  симфоническихъ  концертовъ  сл^дующаго  се- 
зона). Оперу  стали  ждать  уже  не  съ  недов*р1емъэ  какъ  сЮдиеь»,  а  съ  не- 
терп4шемъ.  Но  надъ  «РогнЪдою»  много  надо  было  работать. 

Осенью  1863  года  ОЬровъ  (43  лЬтъ)  женился  на  одной  бедной  дйвушк* 
съ  зам4чательнымъ  музыкальнымъ  талантомъ  *),  а  въ  1864  г.,  весною,  уЬхалъ 
съ  женою  за  границу.  Почти  все  лЬто  провелъ  въ  Вйнй,  гдЬ  виделся  съ  Р. 
Вагнеромъ  (который  въ  самый  тотъ  годъ  переселился  изъ  В4ны  въ  Мюнхенъ, 
приглашенный  юнымъ  баварскимъ  королемъ  и  въ  В4ну  пргЬзжалъ  только  на 
самое  короткое  время).  По  приглашенш  Листа,  ОЬровъ  4здилъ  на  музыкальное 
собрате  (ТопкипзИег  Уегзапшйипд)  въ  Карлсруэ.  Но  ни  этотъ  праздникъ — 
самъ  по  себ*,  ни  весь  вояжъ  не  были  ни  удачны,  ни  замечательны.  Пребы- 
ваше  въ  Гермати  не  мешало  Серову  пристально  работать  надъ  оперою. 

Окончена  эта  пяти-актная,  громадная  партитура  только  л4томъ  1865  г. 
(т.  е.  ровно  черезъ  два  года  поел*  сЮдиои>)  и  тою  же  осенью  начались  ре- 
петищи,  которыхъ  потребовалось  очень  много.  На  постановку  отпущено  было 
27  тысячъ  рублей.  Новая  опера  была  кстати  для  карьеры  ОЬрова,  такъ  какъ 
«Юдиоь»,  поел*  30  представ ленШ,  должна  была  сойти  съ  репертуара  за  оста- 
влешемъ  Маршнской  сцены  певицею  Ыанки,  которая  переведена  была  (въ 
начал*  1865  г.)  въ  Москву.  Поел*  сорока  слишкомъ  репетищй,  <Рогн*да> 
исполнена  была  въ  первый  разъ  въ  Маршнскомъ  театр*^27  октября  1865  г.  **) 
(въ  бенефисъ  О.  А.  Петрова). 


*)  Валентина  Семеновна. 

**)  Составь  исполнителей:  Красное  Солнышко — Петровъ,  Рогн-Ъда — Брони,  Ивяславъ — 
Шредеръ,  Добрыня  Никнтичъ — Васильевъ  1-й,  Руальдъ — Никольский,  Странникъ  —  Кон- 
дратьеву Жрецъ— Саршттн,  С кульда— Леонова,  Скоморохъ — Булаховъ. 
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Роль  князя  авторъ  предназначай  для  своего  «Олоферна» — Сарютти.  Но 
по  соображеншмъ  дирекщи,  роль  была  отдана  ветерану  труппы  О.  А.  Пе- 
трову, который  оказался  для  этой  роли  слишкомъ  старъ  и  исполнялъ  ее  безъ 
особеннаго  эффекта.  Для  главной  жейской  роли,  т.  е.  самой  Рогн*ды  (расчи- 
танной  на  колоссальныя  средства  Б1анки)  тоже  не  оказалось  исполнительницы. 
Ангажированная  въ  этомъ  году  на  место  Б1анки  —  г-жа  Брони  (Ященская) 
ни  слабымъ  голосомъ,  ни  тщедушною  фигурою,  ни  польскимъ  произношешемъ, 
нисколько  не  отвечала  требован1Ямъ  своей  задачи.  Несмотря  на  блистательный 
качества  главныхъ  исполнителей,  кроме  прелестнаго  голоса  Никольскаго  въ 
роли  Руальда,  опера  съ  перваго  же  раза  имела  громадный  успехъ,  и  въ 
мнЬнш  большинства  публики  известность  Серова  началась  только  съ  «Ро- 
гнЪды».  Въ  первый  сезонъ  она  выдержала  25  представлений  съ  постоянно 
полнымъ  театромъ.  (На  20  представленШ  публика  записывалась,  чтобы  полу- 
чить ложу,  такъ  что  издержки  на  блистательнейшую  постановку  въ  первый 
же  сезонъ  совершенно  окупились  и,  кроме  того,  еще  остался  барышъ). 

Въ  начал*  1866  г.,  авторъ,  въ  вид*  небывалаго  еще  для  русскихъ  ком- 
позиторовъ  отлич1Я,  получилъ  отъ  Государя  Императора  пожизненный  пенсшнъ 
по  1,000  р.  въ  годъ. 

Такъ  какъ  Брони  въ  томъ  же  году  оставила  Петербургскую  сцену,  то 
автору  приходилось  приспособлять  роль  «РогнЬды»  къ  голосовымъ  средствамъ 
другой  исполнительницы,  не  сопрано,  а  почти  контральто,  именно  —  для  Д. 
М.  Леоновой,  исполнявшей  до  того  времени  въ  «РогнЬд4»  маленькую  роль 
колдуньи — Скульды. 

Г-жа  Леонова  имела  въ  Рогнедб  замечательный  успехъ,  также  какъ 
г-жа  Шредеръ  въ  роли  Изяслава  (съ  первыхъ  представленШ).  Пользуясь  ре- 
петищями  для  возобновлен1я  оперы  осенью  1866  г.,  авторъ  сделалъ  въ  парти- 
туре несколько  важныхъ  изменеюй,  особенно  въ  первой  сцене  оперы  и  въ 
самой  ея  развязке. 

Въ  сезонъ  1868—1869  г.  «Рогнеда»  не  давалась  вовсе,  между  темъ  въ 
нынешнемъ  году  *),  общее  число  ея  представленШ  дошло  до  цифры  68  (и 
даже  более),  съ  постояннымъ  успехомъ,  такъ  что  даже  въ  шестидесятый  пред- 
ставлешя  публика  вызывала  автора  (приыЬръ  небывалый).  Въ  последшй  се- 
зонъ роль  князя  поручена  г.  Сарютти,  который  въ  ней  совершенно  на  местЬ, 
и  съ  каждымъ  разомъ  удачнее  придаетъ  всЬмъ  отгЬнкамъ  роли  желаемый 
авторомъ  драматизмъ.  Но  для  кого  изъ  артистовъ  сРогнеда»  была  цепью 
тр1умфовъ — это  для  г.  Кондратьева,  въ  роли  странника.  Кондратьевъ  только 
что  поступи  ль  на  Петербургскую  сцену  передъ  постановкой  «Рогнеды»,  и  въ 
роли  странника  пршбрелъ  еще  большую  симпатш  публики  нежели  за  роли 
Вильгельма-Телля  и  Руслана. 

После  «Рогнеды*   начались  новыя  колебашя  Серова  въ  выборе  сюже- 

*)  1870  г. 
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товъ  для  своихъ  музыкальныхъ  драмъ.  Не  менее  двухъ  русскихъ  (историче- 
сеихъ)  и  трехъ  малорошйскихъ  перебралъ  ОЬровъ  въ  своемъ  воображеши, 
но  остановиться  ни  на  чемъ  еще  не  могъ.  Ни  сСамозванецъ»,  ни  сМареа 
Посадница»,  ни~«Тарасъ  Бульба»,  ни  «Гайдамаки»,  ни  «Савва  Чалый»  не 
притянули  автора  къ  себе  окончательно.  Много  плановъ  и  даже  эскизовъ 
являлось,  но  все  было  отбрасываемо;  такъ  и  прошелъ  весь  1866  годъ  и  первая 
половина  1867.  Къ  этому  времени  деятельности  Серова  относятся  нисколько 
мелкихъ  оркестровыхъ  произведен^  на  малороссШск1я  темы  (Гопакъ,  Греча- 
ники,  Пляска  запорожцевъ). 

Доискиваясь  почвы  более  и  более  реальной,  жизненной,  простой,  Серовъ 
остановилъ  свой  выборъ  на  одной  скромной  бытовой  драме  А.  Н.  Остров- 
скаго  с  Не  такъ  живи  какъ  хочется»,  и  л*томъ  же  1867  г.  приступлено  было 
къ  сочиненш  оперы  на  этотъ  сюжетъ,  который — годомъ  позже  только— сло- 
жился въ  воображеши  автора  потрагичнЪе  и  получилъ  назваше  «Вражья 
сила». 

Задача  автора  въ  этомъ  произведевш,  кромЬ  драматической  правды — 
возможная,  но  въ  такой  степени  небывалая  еще  на  русской  оперной  сцене, 
близость  къ  формамъ  русской  музыки  простонародной  (которой  —  несметный 
сокровища  въ  русскихъ  ггЬсняхъ).  Понятно,  что  тутъ  потребовался  стиль,  ни- 
чего общаго  не  имйющШ  ни  съ  обыкновенными  оперными  пргемами,  ни  даже 
съ  пргемами  самаго  Серова  въ  двухъ  его  предъидущихъ  операхъ. 

Опера  «Вражья  сила»  будетъ  въ  5  д4йств1яхъ;  она  совершенно  окон- 
чена и  приготовляется  къ  постановки  въ  нынЬпшй  сезонъ.  Одна  изъ  глав- 
ныхъ  ролей  поручена  высоко-даровитой  г-жЬ  Лавровской.  Все,  даже  мелия 
роли,  обставлены  превосходно. 

Какъ  художникъ  мыслящШ  и  во  всемъ  своемъ  направлен^  весьма  серьез- 
вый,  ОЬровъ,  конечно,  почти  не  нашелъ  еще  себе  въ  русской  пресс*  крити- 
ческой оценки,  сколько-нибудь  подходящей,  кроме  искренно-хвалебныхъ,  но 
недовольно  глубокихъ  этюдовъ  Ростислава. 

Парт1я  музыкальныхъ  ценителей  и  деятелей,  гнездящихся  въ  фельетон* 
сС.-Петербургскихъ  Ведомостей»,  преследуете  Серова  лаемъ  на  каждомъ  шагу, 
но  зтимъ,  разумеется,  только  усиливаетъ  его  известность. 

Въ  настоящую  минуту  и  Русское  Музыкальное  Общество,  въ  продолжении 
цЪлыхъ  десяти  лётъ  стоявшее  къ  заслугамъ  Серова  спиною,  при  перемене 
своего  персонала,  повернулось  къ  Серову  лицомъ. 

Съ  нын*шней  весны  *)  ояъ— председатель  учреященнаго  въ  Обществе 
музыкальнаго  комитета  и  можетъ  иметь  прямое  и  благодетельное  вл1яше  на 
всю  артистическую  деятельность  общества,  что  уже  и  началъ,  какъ  видно 
изъ  недавно  напечатанной  программы  концертовъ  Русскаго  Музыкальнаго 
Общества. 


*)  1870  г. 
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А.   Й.  СДРОВЪ. 


Въ  прошломъ  году  ОЬровъ  провелъ  л4то  въ  Гермаши  и  Швейцарш; 
просдушалъ  на  сцен*  мюнхенской  вс*  поздн*йпия  произведешя  Вагнера  и  съ 
нимъ  самимъ  очень  часто  видался  (въ  Люцерн*);  виделся  также  съ  Листомъ  (ко- 
торый въ  одномъ  знакомомъ  дом*,  съ  Мюнхен*  игралъ  а  рпгаа  У1з1&  —  Ро- 
гнЪду).  Въ  нынЪшнемъ  году  ОЬровъ  будетъ,  какъ*  одинъ  изъ  первыхъ  спеща- 
листовъ  по  музык*  и  какъ  избранный  Русскимъ  Музыкальнымъ  Обществомъ 
представитель  музыки  и  критики  въ  Россш,  присутствовать  на  стод&гнемъ 
юбилее  великаго  симфониста  (Бетховена)  въ  Вин*. 

Поел*  «Вражьей  силы»,  ОЬровъ  приступить  къ  сочинешю  комико-фанта- 
стической  оперы  на  прелестный  сюжетъ  изъ  повести  Гоголя  «Ночь  на  Рож- 
дество», а  затЬмъ  къ  большой  трагической  опер*  на  сюжетъ  изъ  гусситскихъ 
войнъ,  для  чего,  конечно,  будетъ  собирать  предварительные  матер1алы  въ 
ПрагЬ. 

16-го  августа  1870  года,  для  открыли  спектаклей  поел*  л*тнихъ  вакащй 
состоялось  67  представлеше  «Рогн*ды»  съ  полнымъ  почти  театромъ.  . 

Серову  —  пятьдесятъ  л*тъ;  но,  выступивъ  композиторомъ  въ  публику 
только  на  своемъ  44  году,  онъ  теперь  достигъ  едва  ли  средины  своего  бли- 
стательнаго  поприща. 

Въ  течете  семи  л*тъ  онъ  далъ  русской  оперной  сцен*  три  капитальный 
произведешя,  Еще  трехъ,  четырехъ  оперъ  см*ло  можно  ждать  отъ  него. 


ы$6 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


алфавитный  указатель 


главнЪйшихъ  именъ  и 


предметовъ,  встречающихся  въ  статьяхъ 
А.  Н.  Серова. 


(Римской  цифрой  обовначенъ  томъ,  арабской — страница). 


Абертъ.  IV,  1814. 

Августъ,  Цеварь.  II,  1036. 

Аверыевъ,  Д.  В.   IV,  1650. 

Агасееръ,  III,  1369. 

Адамъ,  Ад.  I,   432,    553,  675,  714,  715,  724. 

737;  II,  892,  893.  III,  1364;  IV,  1752. 
д'Аэиръ,  Внкторъ.  III,  1571. 
АйвавовскШ.  II,  964,  966,  967;  IV,  1843. 
Аксаковъ,  И.  С.  IV,  2109. 
Алари.  II,  1160. 

Александра  1осифовна  (Вед.  Кн.),  II,  953. 
Адександръ  II.  II,  762. 
Александрова  (пъв.).  IV,  1807—1808. 
Алдегри.  IV.  1609. 
Адьбани.  IV,  2001. 
Альберта.  III,  1418. 
Альбрвхтсбергвръ.  IV,  1593. 
Альбрвхть,  К.  I,  463;  И,  952,1142;  Ш,  1342; 

IV,  1733. 
Адьбрехтъ,  г-жа.  II,  804. 
Алябьввъ.  I,  16,  243,  467,   559;  П,  999;   Ш, 

1254,  1397,  1460;  IV,  1706. 
Амбросъ.  II,  1090.  IV,  1777,  1778, 1780,  2111, 

2114—2116,  2120. 
Амврос1Й.  IV,  1780,  1781. 
Авдеръ.  II,  1129,  1135. 
Анджелини.  III,  1445;    IV,  1849,    1851,   1853, 

2002. 
Анджеиени.  Ш,  1540. 
Апйгё  (изд.).  I,  239;  IV,  1814. 
Андреев».  IV,  1846, 


Андреянова.  II.  1027;  Ш,  1344,  1346. 

Апах1еих  (РЫ1Ш).  IV,  1748. 

Анерю.  IV,  1609. 

Антей.  IV,  1832. 

Антоши.  IV,  1725. 

Аншюцъ.  П,  1135,  1137. 

Апель.  III ,  1359. 

Аполдонъ.  I,  245,  715.  Ш,  1487. 

Апрюръ.  И,  937. 

Арайя.  IV,  1744. 

Арюстъ.  И,  760,  1021;  IV,  1657,  1688,  1692, 

1696. 
Аристотель.  I,  192;  IV,  1618,  2051. 
Аристофанъ.  И,  979. 
Аркадедьтъ.  I,  28. 
Арнииъ,  Б.  I,  671,  706. 
Арно.  I,  103;  III,  1303. 
Арнодьдъ,  ЮрИ*.  II,  1059,  1080,  1090,  1118. 
Арсеньевъ.  II,  1163. 
Асенкова.  I,  53. 
Астрая.  I,  126. 
АртемовсМЙ.  I,  50-52,  733;  П,  742,  775,  782, 

951;  Ш,  1345—1347,  1350;  IV,  1734. 
Арто,  Девире.  IV,  2022. 
Ауманъ.  И,  755. 
Ауэръ.  IV,  2031,  2100. 
Аеанасьевъ.  IV,  1699, 1746, 1802, 1803,  1834. 

2137,  2138. 

В. 

Бавери.  I,  20,  24,  394,  422. 
БагаджЫло.  IV,  1996,  2002,  2015,  2036, 2037, 
2055,  2057. 
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Баи.  IV,  1609. 

Баиви.  IV,  1669,  1730,  2082. 

Байо.  I,  366;  Ш,  1281. 

Байронъ.  I,  22,  129,  146,  189,  207,  225,  386, 
720;  П,  893,  895,  1036,  1081,  1082,  1125, 
1183,  1191,  1211;  Ш,  1306;  IV,  1571,  1684, 
1728,  1729,  1731,  1757,  1955,  2011.  2106, 
2108. 

Байяръ.  IV,  1751. 

Балакиреву  М.  А.  1, 455;  П,  953,  954, 1070, 
1071,  1162—1165;  Ш,  1429,  IV,  1634—1637; 
1713,  1732,  1736,  1737,  1755—1757,  1760— 
1764,  1801,  1802,  1819—1826,  1834—1838, 
1841—1845,  2016—2030,  2110,  2124,  2127, 
2138—2141. 

Балина,  О.  IV,  2142. 

Бальфъ.  П,  970,  971. 

Банкъ.  П,  1004. 

Бантышевъ.  Ш,  1341,  1460. 

Баравцевичъ.  IV,  1836. 

Барбо.  Ш,  1440,  1445,  1539;  IV,  1577—1579, 
1631—1633. 

Бароне.  IV,  1641.  . 

Бартоливи.  I,  695.  - 

Баелингеръ.  III,  1550. 

Бастини.  III,  1445. 

Батайль.  II,   928. 

Батюшковы  IV,  1692. 

Бахметевъ.  II,  1164. 

Бахъ,  г-жа.  II,  984. 

—  1ог.  Себ.  I,  18,  19,  22,  31,  99, 127, 1.38, 
139,  144,  145,  156,  198,  212,  230,  243,  249, 
305,  354,  370,  411,  413,  426,  427,  475,  476, 
484,  486,  552,  576,  718,  II,  758,  763,  787, 
797,  876,  894,  895,  994,  998,  1003,  1005, 
1032,  1033,  1037,  1039,  1046,  1047,  1063, 
1067—1069,  1083,  1086,  1088,  1089,  1091, 
1092,  1145,  1157,  1200,  1201;  III,  1214, 
1216,  1235-1237,  1248,  1271,  1284,  1407, 
1441,  1488,  1489,  1493,  1504,  1556,  1571, 
1574;  IV,  1591,  1596,  1611—1614,  1668— 
1670,  1675,  1743,  1763,  1773,  1774—1776, 
1782,  1784,  1790,  1794,  1863,  1882,  1909, 
1938,  1968,  1989,  2018,  2030,  2045,  2052, 
2053,  2056,  2080,  2082,  2085,  2098—2102. 
2107,  2108. 

Бахъ,  О.  II,  1086. 

—  Христофоръ.  IV,  2021,  2031. 

—  Эманувль.  II,  896,  1156,  1157;  Ш,  1219; 
IV,  1782,  2044,  2080,  2138. 


Баццини.  II,  1044,  1045. 

Бедеръ.  II,  981. 

Бевплатная  мувык.  школа.  IV,  1819. 

Безсоновъ,  II.  IV,  2139. 

Бекеръ.  I,  423. 

Бекъ.  И,  1134;  Ш,  1263. 

Беллини.  I,  25,  82,  377,  378,  389,  624,  630, 
631,  641,  689,  737;  II,  745,  852,  892,  995, 
1037,  1047,  1169,  1211;  Ш,  1290,  1316, 
1330,  1361,  1362,  1364,  1477;  IV,  1652, 
1681,  1708,  1811,  1830,  1833,  1860,  1900, 
1914,  1924,  1998,  2036,  2091. 

Бемъ.  II,  755;  Ш,  1458. 

Бевда.  I,  131;  II,  896. 

Бенд>  IV,  2108. 

Беииве.  II,  1010. 

Бенедактовъ.  I,  496. 

Бервальдъ.  II,  1086. 

Бергемъ.  II,  978. 

Бергъ.  И,  980. 

Берю.  II,  1280,  1283,  1284. 

Бврл108Ъ.  I,  21—24,  34,  48,  88,  89,  91—93, 
104,  117,  179,  198,  214,  234,  300,  337,  368, 
388,  392,  419,  464,  465,  479,  595,  634,  636, 
653,  672,  720;  II,  741,  761,  798,  810,  821, 
822,  824,  825,  956,  993,  994,  1006—1012, 
1016,  1017,  1056,  1060,  Ю67,  1081,  1082, 
1084, 1092, 1099, 1133, 1143, 1159,  1190, 1194, 
1211,  1231,  1232,  1239,  1252,  1254,  1267, 
1272,  1274,  1275,  1280,  1297,  1298,  1310, 
1351—1353,  1391,  1406,  1443,  1451,  1465, 
1466,  1471,  1483,  1489,  1493,  1505,  1567; 
IV,  1569,  1570,  1572,  1583,  1587,  1622, 
1635,  1636,  1639,  1640,  1646,  1647,  1674, 
1723,  1752-1764,  1760,  1767,  1784,  1795— 
1799,  1802,  1806,  1807,  1814,  1819,  1822, 
1823,  1825,  1826,  1837—1841,  1845,  1855, 
1861,  1876,  1881,  1889,  1892,  1911,  1924, 
1933—1993,  2011,  2012,  2017—2021,  2023, 
2025—2028,  2036,  2037,  2048,  2050,  2053, 
2085,  2093,  2094,  2098—2102. 

Бернабеи.  IV,  1609. 

Бернарди.  IV,  1228. 

Бернардъ.  I  727;  II  1040;  IV  2137. 

Бернаръ.  II  756. 

Бертрамъ.  II  1097;  III  1453, 1484. 

Вертранъ.  IV  2074. 

Бертенъ.  IV  1897,  2037. 

Верь,  М.  I  722;  III  1224,  1225. 

Бертовъ.  I  94;  II  804,  969,  970. 
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Бессель.  IV  1784—1791. 

ёеттнвнГп  '932,  934,  972;  III 1228, 1445, 1446 

Бетховенъ.  I  16—22,  27—34,  42,  47,  77,  79* 
87,  99,  114,  115,131—136,  140—232,  234— 
243,  244,  248,  249,  255,  256,  286,  287,  292, 
307,  337,  353,  355,  356,  367-371,  375,  385, 
392,  411,  413,  423,  426,  427,  453,  458,  459, 
464,  468—476,  482—491,  526,  527,530,552, 
555,  558,  564,  627,  636,  646,645,648,650— 
655, 666—674,  697,  717, 721, 725— 731;  II 740, 
756,  761, 763—766,  768—770, 775;  784—800, 
828,  829,  841,  842;  844, 846—849,  874—876, 
879,  885-887,  891,  894,  895,945,948—954; 
975,  976,  980—982,  996,  999—1001;  1003— 
1006,1008,1011,1013,1014, 1016, 1021,  1023, 
1029—1033,  1035—1037,1039—1044, 1046— 
1049;  1051—1070,  1074,  1080,  1085,  1088— 
1092,  1099,  1105,  1108—1110,  1119,  1125, 
1126,  1128,  ИЗО,  1131—1133,  1135,  1137, 
1140—1142,  1144, 1145,  1147,  1149,  1156— 
1161,, 1167,  1182,  1183,  1186,  1188,  1191, 
1192,  1194, 1198—1202, 1210, 1211,  III 1214, 
1218,  1220,  1222,  1223,  1233,  1235—1241, 
1246,  1248—1250,  1254,  1257,  1258,  1260— 
1265,  1268—1273,  1275,  1277—1280,  1290. 
1291,  1294,  1296,  1308—1311,  1313,  1316, 
1319,  1330,  1338,  1354,  1359,  1392,  1403, 
1404,  1407-^-1409,  1411, 1415—1418,  1421— 
1427,  1431,  1441,  1461,  1465,  1466,  1471— 
1475,  2477,  1480—1483,  1488,  1489,  1492— 
1494,  1500,  1503—1505,  1518,  1549—1568, 
1574,  1575;  IV 1569, 1570, 1584, 1586— 1589, 
1591—1593,  1599,  1612,  1614,  1622,  1625, 
1628,  1635—1638,  1648—1650,  1655,  1665, 
1669,  1671  —  1673,  1675,  1681,  1686,  1698, 
1714,  1733,  1738,  1741,  1750,  1753,  1754, 
1763,  1773,  1775,  1776,  1790,  1795,  1796, 
1799,  1802,  1816,  1821,  1823,  1826,  1831, 
1835,  1836,  1839  —  1841,  1845, 1860,  1862, 
1864  —  1872,  1878,  1882,  1886,  1894,  1901, 
1911,  1913—1915,  1921—1923,  1926—1928, 
1930,  1931,  1935,  1939,  1940,  1945,  1946, 
1950,  1954,  1955,  1971,  1973,  1981—1984, 
1988—1993,  2011,  2016—2020,  2026—2029, 
2031,  2044—2046,  2049,  2050,  2052—2054, 
2056,  2080,  2082—2085,  2091,  2092,  2096, 
2099,  2103,  2104,  2107,  2108. 

БирШъ-Пфейферъ.  IV  2064. 

Бискач1онти.  II  861. 

Битаеръ.  I  723. 


Б1анка.  III  1455,  1456,  1501,  1539;   IV    1744, 

1746,  1853. 
Блавъ,  К.  I  309,  388,  596. 
Блондель.  I,  724. 

Баало.  III  1487,  IV  1599,  1662,  1663. 
Боальдье,  I  389,  432,    451,   553,  557,  734;  II 

772,  930,  932,  1171;  IV  1748,  1749,  1805. 
Богдановичъ.  IV  1688. 
Богдановъ,  А.  II  1235,  1236. 
Богнаръ.  II  1135. 
Боголюбовъ.  II  964,  966. 
Богоиоловъ.  II  959. 
Бодмеръ.  IV  1668. 
Бодри.  II  965. 
Бов1о.  I  422,  423,  438,  439,450,455,  695,  701, 

705;  II  867,  929,  933;  III  2001,  2933,  2038. 
Бокъ.  II  1030,  1031,  1051;  III  1220,  1222. 
Бомарше.  I  7,  8,  105,  349;  II  903—905,   909, 

911,  1205;  III  1573,  1849.        ь 
ВотЬеЬ  I  172. 
Бондуа,  П.  II  969. 
Бореръ,  С.  III  1215. 
БортаянскШ.  II  982,  983;  III  1258;   IV   1582, 

1608,  1754,  1784. 
Борхъ,  графъ.  IV  1735. 
Босфтекъ.  II 1137. 
Боттъ,  А.  II  1080. 
Бочаровъ.  II  963. 
Бралсъ.  IV  1802. 
Бравгвна,  I  91,  95,  115. 
Брахфогель.  II  1098. 
Брейтингъ.  I  390;  II  805;  III  1317. 
Брейткопфъ.  I  239,  284,  375, 652;  II  788,  790, 

1132;  III  1388,  1420,1550,1554,1559,1566. 
Бремъ.  IV  2006. 
Бревдель.  I  247,  248,  277,  278,  339,  342,  344, 

345,  357;  II  997,  1081;  IV  1177,1178,11801 

1183. 
Брецнеръ.  II  899—901. 
Бродъ.  III  1346;  IV  1721,  1733. 
Бронсаръ,  Г.  II  1081,  1083,  1092,  1097,  1195; 

III  1217. 
Брунв.  I  124,  II  962,  964. 
Ьа  Вгиуёге.  III  1467. 
Брюловъ.  I.  126,  667;  II  758,    817,   959,  960, 

1226,  1339;   III  1331,  1435;  IV  1613,  1655, 

1703,  1733. 
Брювмвгъ.  II  804. 
Букстехуде.  IV  1773,  2080. 
Булахова.  I  467,  494,  497,  687,    733,  738;  II 
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742,  767,  775,  782,  814—816,  937,  945,  947, 
949, 951, 1077, 1078;  III 1455, 1539;  IV  2071, 

Булаховъ.  I  50,  457,  467,  468,  733,  735  — 
738;  II  742,  775,  781,  782,  814,  857,  934, 
936,  937,  949,  1165,  1194;  III  1277,  1454, 
1455;  IV  1743,  1746,  1824,  2073. 

Булгаринъ,  0.  1656,  1726,  1763. 

Бульверъ.  II 1120;  III 1364,  1495 

Бульв.  IV  1680,  2098. 

Бурде.  I  376;  II  970. 

Бурдинъ.  I  54. 

Буслаевъ,  О.  Ш  1515,  1529. 

Бюдель.  И  1431;  IV  1744,  1833,  1851. 

Бюловъ,  Гансъ.11792,  1081,  1084,1087,1092, 
1 1 32;  III 1391 ;  тб45— 1649,1763, 1815, 2006. 

Бюргеръ.  II  1092. 

Бюро-Ней.  II  983,  1115,  1117,  1128,  1129. 

Вигпеу.  IV  1776,  1784,  1785. 

Бюффонъ.  I  276,  564;  II  1055;  IV  1544, 1571 
1572. 

БвлннскШ.  IV  1580,  1687—1690,  1694,  1778. 


Вагнеръ,  Ьганна.  11985,993—995,1081,1099, 
1112,  1115;  III  1361. 

Вагнеръ,  1осифъ.  II   1135,  1137. 

>  Рнхардъ.  I  368,  370,  427,  471—473, 
478,  479,  554,  667,  717,  720,  721;  II  798, 
801,  804,  806,  824,  825,  861,  863,  914,  931, 
956,  979,  986—995,  997,  999,  1009,  1012, 
1013,  1015—1017,  1021,  1030,  1031,  1033, 
1037,  1041,  1042,  1057,  1060,  1061,  1067, 
1069,  1074,  1081—1084,  1089;  1093,  1096, 
1098—1100,  1105—1109, 1113,  1114,  1117— 
1134,  1136,  1138,  1143,  1156,  1159,  1161, 
1167,  1168,  1190,  1193,  1194,  1196,  1199, 
1211;  III  1220, 1221,  1226,1233, 1238, 1239, 
1242—1247,  1250,  1254,  1259—126!,  1265— 
1268,  1274—1278,  1292,  1303,  1310,  1311, 
1313,  1326,  1357—1389,  1391,  1406,  1443, 
1463—1478,  1483, 1486, 1489—1512, 1515— 
1518,  1523—1535,  1567,  1572;  IV  1569— 
1571,  1575,  1576,  1583,  1587,  1591,  1599, 
1610,  1623,  1625,  1628  — 1630,  1636,  1641, 
1641,  1645—1652,  1661,  1669,  1674,  1675, 
1686,  1695,  1708,  1714,  1728,  1736,  1752— 
1754,  1760—1764,  1770,  1771,  1778,  1779, 
1783,  1784,  1790,  1796,  1797,  1799,  1800, 
1802,  1803,  1806,   1807,   1811,   1814—1816, 


1819,  1822,  1823,  1826,  1835,  1838,  1840, 
1841,  1855,  1859,  1860,  1873,  1874—1894, 
1911,  1914,  1923,  1924,  1940,  1961,  1984— 
1990,  1999,  2006,  2007,  2011,  2012,  2018— 
2027,  2031,  2039,  2044,  2077,  2078,  2083, 
2085,  2092—2094,  2099,  2105. 

Важдусъ.  I  56. 

Ваккаи.  IV  1811. 

Вексель,  г-жа.  II  965. 

Вакхъ.  I,  707,  710,  711. 

Вальтеръ  (теноръ).  II  1134. 

Вальтеръ-Скотгь.  II  748,  961,  1117;  IV  1798, 
1894. 

Ванъ-Дейкъ.  I  202;  IV  2102. 

Вареско.  II  897. 

Варламовъ,  I  16,  559;  II  956,981,  1037,1137, 

III  1458,  IV  1706,  2117. 

Васильевъ  1-й,  II  765,  857,  858,  946,  949,  951, 
972,  1071,  1078;  III  1277,  1279,1455,  1540; 

IV  1744,  1746,  1839,  1846,1853,1875,1892, 
2074,  2075,  2097. 

Васильевъ  2-й.  II  972;  III  1455,1501;  IV  1746. 
1823,  2073,  2097. 

Васильевъ  (художн.).  II  963. 

Веберъ,  Б.  А.  IV  1752. 
>  Готфридъ,  IV  1752. 

»  К.  М.  I  22,  24,  25,  28,  93,  104, 115, 

215,  216,  219,  220,  232,  233,  238,  265,  270, 
287,  293,  300,  312,  316,  351,  388—395,  397, 
405—410,  419,  427,  429,  431,  451,  466,552, 
554—557,  561,  562,  566,  567,  595,  596,626, 
69Э,  721,  739—743,  765,766,600—804,806, 
808,  820—827,  891,  892,  894,  930,  954,956, 
979,  986,  987,  992,  1003,  1006,  1011,  1015, 
1021,  1031,  1035,  1040,  1060,  1067,  1105, 
1107—1109,  1116,  1117,  1125—1127,  1133, 
1137,  1159,  1161,  1182,  1183,  1186  — 1195, 
1211;  III  1220,  1223,1224,1237,1250,1266, 
1267,  1289,  1306—1310,  1313,  1316,  1329. 
1358,  1360,  1384,  1386,  1387,  1408,  1450  — 
1453,  1456,  1457,  1460,  1461,  1470,  1471, 
1477,  1482,  1483,  1487,  1491,  1492,  1495, 
1500,  1503,  1505,  1506, 1516,  1523, 1527;  IV 
1572,  1608,  1623,  1625,  1639,  1650,  1659, 
1669,  1672—1677,  1681,  1685,  1686,  1695— 
1697,  1700,  1701,  1706,  1713,  1714,  1722, 
1727,  1728,  1730,  1731,  1738,  1739,  1747— 
1754,  1779,  1789,  1795,  1796,  1799,*  1815, 
1836—1840,  1855,  1865,  1880—1882,  1884, 
1886,  1887,  1890,  1891,    1905,    1911,    1921, 
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1960,  1968,  1982,  1983,  1987,  1991,  2018, 
2020,  2023,  2038,  2039,  3065,  2074,  2083— 
2087,  2090,  2107,  2128. 

Веберъ,  Констанщя.  II  893,  899;  IV  2106. 
>        (п-ввица).       983,  984. 

Вегелеръ.  I  236. 

Вейдль.  II  917—920. 

Вейгль.  II  819,  1194;  Ш  1481. 

Вейкманъ.  Ш  1457. 

Вейнлингъ,  Т.  Ш,  1360,  1361. 

Вейнбергъ.  IV  1818. 

Вейраухъ.  III,  1439. 

Вейцмавъ.  П,  1090. 

Венера.  III,  1250,  1267,1371,1372,1487,1506, 
1508—1510, 1530. 

Венцель-Мюллеръ.  П,  1181;  IV,  1625,  1679, 
2089. 

Венявсшф,  А.  I  35—37,  39. 

ВенявскШ,  Генрихъ.  II,  25,  35;  IV,  1840. 
—  1осифъ.  II,  25. 

Верди.  1 57,  59,  60, 83, 114, 125,  243,  373—389, 
421,  425,  451,  453,  478,  537,  554,  563,  564, 
603,  636,  674,  675,  685,  689—694,  713, 722, 
726,  732,  744,  800,  811,  852—855,  858,  865, 
867,  868,  892,  914,  932,  944,  967,  971,  989. 
1033,  1035,  1052,  1057,  1062,  1076,  1119, 
1124,  1131,  1168,  1169,  1210;  Ш,  1216, 
1440—1444,  1447—1449,  1464,   1777,   1484, 

.  1496,  1503,  IV,  1576,  1620,  1809,  1810, 
1811,  1853,  1924,  1998,  1999,  2012,  2016, 
2036. 

Берне,  Ор.  I,  126,  465;  V,  962. 
—       Жов.  II,  965;  Ш,  1317. 

Вероневъ,  П.  II,  1183.  IV,  1795,  1917,  1923, 
1927. 

Веронъ.  II,  920. 

Верстовсюй.  I,  559,  560;  П,  892,  1156;  Ш, 
1458—1462;  IV,  1582,  1627,  1654,  1655, 
1658,  1680,  1684,  1742,  1744,  1749-1751 
1754,  1786,  1830,  1831,  1848,  1855,  2069, 
2090. 

Вертейль.  II,  870,  880,  888;  Ш,  1350,  1548; 
IV,  1766,  1839,   1891. 

Вестфаль.  IV,  1960. 

В1аневи.  IV,  1851,  2051,  2057. 

У1аг<1о1.  I,  74,  75,  81,  243,  337,  374,  396,  630; 
П,  745,  767,  1061,  1146;  Ш,  1219,  1226, 
1247,  1254,  1319,  1350,  1479;  IV,  1708, 
1763,  1845,  2000,  2001,  2007,  2022,  2038, 
2071. 


Виврдо.  III,  1350.' 

Вивье.  П,  994,  1006,  1010. 

Викъ,  Клара  (си.  Ел.  Шуианъ). 

Виландъ.  III,  1306,  1483;  IV,  1688,1692, 1697. 

Виллаертъ.  IV,  1607. 

Видлаиовъ.  Ш,  1230. 

Виллевальде.  Ш,  960,  961. 

Вяльбоа.  I,  522,  523;  Ш,  1468,  IV,  1745, 1747, 

1831,  1832,  1860,  2136,  2139,  2140. 
—        г-жа.  IV  1833. 
Вильдъ.  II,  985. 

Вильиерсъ.  I,  213;  П,  764,  944,  998,  1003. 
Винкельманъ.  IV,  1738. 
Виноградская.  III,  1335. 
Винтеръ.  II,  1194;  Ш,  1481. 
Винчи,  Леонардо  (да>  I,  156,  Ш,  1493. 
Вютти.  Ш,  1281. 
Випрехтъ.  IV,  1822. 
Вирлшй.  I,  250,  640;  IV,  1975,  1976. 
Висконти.  IV,  1641. 
Витгенштейнъ.  П,  1004. 
Вителаро.    1,  497;    II,  1064,  1070;    IV,  1457, 

1540. 
Витторга.  И,  1006,  1007;  IV,  1609. 
ВоворскШ.  II,  1136. 
Волковъ.  II,  962. 
Вольпини.  IV,  1851,  1853,  2003. 
Вольтеръ.  II,  922,  926,  1049,  1188;   Ш,  1487, 

1544,    1558;    IV,    1573,    1621,    1650,   1651, 

1838,  2014,  2025. 
Вольфъ.  II,  801,  802. 
Воробьева  (Петрова).  I,  733;  П,  758,  760, 767, 

870,  880,  889,  1019,  1027;    Ш,    1309,  1317, 

1318,    1343,    1345,    1349,    1536;    IV,  1656, 

1658,  1681,  1687,  1708,    1711,    1712,    1734, 

2071,  2091. 
Вороновъ,  Е.  IV,  1784—1786. 
Воробьевъ.  II,  945. 
Выжиковская.  IV,  2092,  2096,  2097. 
ВьельгорскШ,  М.  Ю.    II,  953;  Ш,  1329,  1339, 

1460. 
Вьетанъ,  Г.  I,  4,  31,  467,  715;  П,  1043, 1063, 

1068;  Ш,  1235,  1253,  1254,  1277, 1278. 
ВявеискУЦ  кн.  П,  970, 1077. 

г. 


Габильонъ.  II,  1135. 

Габлеръ.  I,  399. 

ГабрЫи.  I,  32;  IV,  1609,  1775,  2018- 
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Гаде.  Ш,  1229,  1230;  IV,  1784,  1807. 
Гайдель.  II,  1111. 

Гайднъ,  I,  18,  19,  22,  26,  27,  29-31,  34,  99, 
123,  125,  127—132,  136,  138—177,  180, 
182—185,  201,  205,  211,  212,  216,218,219, 
222,  224,  225,  230,  235,  249,  286,  345,  354, 
392,  442,  427,  473,  485,  486,  489,  496,  530, 
553,  558,  645,  670,  717,  718,  726-729;  II, 
756,  758,  788,  894—896,  949—951,  953,  955, 
1016,  1030,  1032,  1033,  1037,  1039,  1052- 
1062,  1063,  1067,  1070,  1088,  1091,  1119, 
1157,  1183,  1197,  1201;  Ш,  1220-1223, 
1248,  1255,  1256,  1261,  1264,  1269,  1272, 
1280,  1281,  1293,  1316,  1405к  1431,  1441, 
1471,  1480,  1488,  1500,  1575,  1577;  IV, 
1596,  1614,  1646,  1754,  1773,  1776,  1782, 
1794,  1795,  1799,  1863,  1866,  1911,  1938, 
1940,  1968,  1926,  1988,  2017,  2018,  2030, 
2044,  2015,  2052,  2054,  2080,  2092,  2096, 
2097,  2104,  2108. 

Гайднъ,  Миханлъ.  IV,  2030. 

Гакертъ.  II,  965. 

Галаганъ,  Гр.  Ш,  1397. 

Галеви.  I,  103,  104,  389,  431,  553,  562,  595, 
714;  И,  974,  975,  1062,  1170;  III,  1371, 
1391;  IV,  1577,  1721,  1752,  1799,  1897, 
1899. 

Галилей.  I,  1,  96. 

Галушш.  II,  772;  IV,  2052. 

Гансликъ.  II,  1195,  1198;  Ш,  1406,  1425;  IV, 
1939, 1986. 

Гарнбальдж.  IV,  1633. 

Гаррижъ.  II,  1008;  III,  1239;  IV,  1840,  1841. 

Гарюа  (отецъ  В1ардо  Г.).  I,  93. 

Гассе.  I,  553;  и  1181,  1186;  IV,  1720,  1849, 
1853,  1910,  2013,  2035. 

Гаунавъ.  I,  471,  479. 

Гауптманъ.  II,  786,  842;  III,  1391. 

Гвндо-Рено.  И,  978. 

Гвидонъ.  IV,  1783,  1784. 

Гвичардн  (графиня  Эрдёди),  I,  671.   IV,  1566. 

Геббель.  И,  1081,  1083,  1094,  1095,  1097. 

Геваертъ.  IV,  1794,  1798—1800. 

Оетгапйпаив.  III,  1359,  1360. 

Гегель.  II,  819;  IV,  1696. 

Гедеововъ.  IV,  1733. 

ГеЙеръ,  Л.  III,  1358. 

Гейне.  I,  428;  II,  1086,  1145,  1163;  IV,  1570, 
1767,  1952,  2011. 

Гейнемайеръ.  I,  31. 


Гели.  I,  406. 

Геллеръ.  I,  463,  670;  IV,  2096. 

Геллертъ.  И,  1059,  1158;  IV,  1863. 

Гельнгольцъ.  IV,  2114. 

Генаеть.  II,  1086. 

Гендель.  I,  16—19,  22, 25—27,  30—34, 42,  99, 
127,  131,  136,  138,  139,  141,  142,  144,  145, 
156,  163,  212,  218,  225,  230,  239,  249,  268, 
345,  354,  370,  413,  458,  459,  484,  484,  530, 
595,  718;  II,  766,  797,  894—896,  950,  955, 
996,  1033,  1036,  1037,  1039,  1067,  1086, 
1089,  1111,  1112,  1140,  1141—1146,  1201; 
Ш,  1488,  1574;  IV,  1613,1668—1670,1677, 
1743,  1754,  1773,  1775,  1777,  1794,  1940, 
1968,  2017,  2018,  2031,  2052,  2055,  2080, 
2082,  2087,  2096,  2099,  2101,  2107,  2108. 

Генель.  II,  979. 

Генвельтъ.  I,  40,  409;  IV,  1649. 

Гервмнусъ.  IV,  1581. 

Гердеръ.  Ш,  1384. 

Герке.  I,  42;  Ш,  1273. 

Герольдъ.  I.  675,  734,  735;  II,  772,  773,  932. 

Герострата.  I,  246. 

Герстель.  IV,  1931. 

Гертель.  I,  284,  652;  Ш,  1550,  1559,  1566. 

Герпъ.  II,  1040. 

Гессе.  А.  Ш,  1293. 

Гете.  I,  22,  127,  132,  138,  146,  156,  162, 193, 
225,  227,  246,  255,  256,  304,  345,  351,  353» 
354,  459,  482,  537,  539,  667,  671,  II,  762, 
811,  832,  841,  842,  849,  979,  993,  997, 1014, 
1040,  1093,  1098, 1113, 1137;  Ш,  1220,1239, 
1255,  1297,  1306,  1354,  1355,  1359,  1360, 
1367,  1470,  1480,  1493,  1503,  1572,  1573; 
IV,  1569—1578,  1583,  1628,  1629-1631, 
1637,  1671,  1696,  1698,  1751,  1753,  1757, 
1763,  1805,  1812,  1815,  1871,  1952, 1961— 
1966,  2003,  2012,  2013,  2018,  2021,  2022, 
2026,  2033—2035,  2092—2096. 

Гибендаль.  II,  986. 

Гиллеръ.  II,  1092;  Ш,  1237;  IV,  1784,  1926, 
1927. 

Глареанъ.  IV,  1788. 

Глвнка.  I,  51,  52,  132,  302,  304,  359—361, 
363,  365,  382,  420,  456,  463,  464,  481,  481, 
495,  497,  521,  522,  526,  538,  540,  559,  560— 
566,  570,  572,  573,  575,  580,  585,  593,626, 
628,  630,  643,  682,  690,  723;  II,  754—763, 
766—768,  778, 812,816, 819, 830—832;  840— 
847,  849—851;  869—877,   878—883,   885— 
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892,  936,  937,  947,  954—958;  970;  974— 
976,  981—984,  987,  1017, 1019, 1020, 1022— 
1030,  1035,  1037,  1040,  1050,  1061,  1071, 
1074,  1076,  1078,  1116,  1126,  1140—1142, 
1145,  1148—1150,  1156,  1162—1166,  1168, 
1197,  1202;  Ш,  1219, 1226, 1229, 1230, 1233, 
1237,  1250,  1263—1266,  1268,  1270,  1273, 
1278,  1279,  1286—1356,  1392,  1400,  1433— 
1439,  1450,  1453,  1460—1462,  1475,  1477, 
1487,  1504,  1505,  1536—1538,  1540,  1547— 
1549;  IV,  1537, 1582, 1591,  1597, 1601, 1602, 
1607,  1627,  1628,  1636,  1650,  1652,  1654— 
1661,  1664,  1676,  1681—1688,  1691,  1692, 
1694—1719,  1721—1742,  1744—1752,  1754, 
1756,  1757,  1762,  1766,  1786,  1799,  1801, 
1804,  1807,  1808,  1818,  1819,  1823,  1824, 
1830—1832,  1835,  1837,  1843,  1844,  1846— 
1848,  1850,  1851,  1854,  1855—1862,  1876, 
1880,  1891,  1894,  1896,  1900,  1902,  1903, 
1905,  1911,  2008,  2010,  2015,  2018,  2020, 
2031,  2060,  2068—2070.  2074,  2075,  2091, 
2097,  2115,  2119,  2123,  2127,  2137. 

Глюкъ.  I,  18—22,  26,  29,  31,  34,  35,  40,  42, 
74,  90,  92,  94,  97,  98,  99,  102-108,  112— 
114,  116,  118,  121,  125,  127,  131,  136,  138, 
139,  141,  142,  145,  150,  156,  162,  166,  235, 
249,  263,  275,  277,  282,  283,  284,  287,  300, 
310,  315,  316,  317,  322,  323,  333,  340—348, 
374,  382,  383,  386,  389,  392,  426,  427,  430, 
431,  434,  451,  458,  459,  486,  530,  533,  534, 
552—555,  558,  561,  570,  583,  586,  589,  595, 
613,  616,  625,  626,  691,  709,  713,  717,  721; 
II,  740,  747,  765,  772,  775,  801,  807,  827, 
849,  856,  892,  894,  896,  898,  899,  913,  914; 
930,  954,  979,  983,  987,  988,  1013,  1016— 
1018,  1021,  1030,  1031,  1036,  1037,  1040, 
1057,  1067,  1105,  1126,  ИЗО,  1133,  1146, 
1170,  1182—1186,  1191—1193,  1195,  1210, 
1211;  Ш,  1219,  1220,1232, 1246, 1247, 1249, 
1287—1289,  1291,  1296,  1300,  1303,  1305, 
1306,  1307,  1309—1313,  1316,  1331,  1387, 
1403,  1408,  1471,  1477—1506,  1517,  1571; 
IV,  1575,  1617,1622,  1623, 1650, 1668, 1669, 
1670,  1672,  1674—1677,  1685,  1708,  1713, 
1731,  1738,  1739,  1743,  1745,  1753,  1754, 
1776,  1782,  1783,  1794—1796,  1813,  1838, 

•  1840,  1841,  1848,  1853,  1855,  1877,  1880, 
1905,  1910,  1921—1923,  1930,  1935,  1939, 
1940,  1968,  1975—1978,  1981—1983,  1987, 
2007,  2014,  2020,  2031,  2039,  2043,  2046, 


2050,  2069,  2077,  2082,  2083,  2035,  2087, 

2098,  2100,  2103,  2104,  2107,  2108,  2111. 
Гогманъ.  II,  1138. 
Гоголь.  I,  34,  43,  47,  245,  251,  358,  398,  415, 

450,  640;  II,  762,  1042,  1043,  1065,  1205; 

Ш,  1252,  1262,  1390, 1391, 1396, 1400, 1427, 

1537,  1542,  1543. 
Голицынъ.  Н.  В.  II,  948. 
Голицынъ,  Ю.  I,  227;  II,  948—950,  982,  983. 
Голландъ.  II,  856;  III,  1317. 
Голтвй.  III,  1364. 
Голубицей.  III,  1219. 
Голъбвйнъ.  II,  1108;  Ш,  1473. 
Гольцингеръ.  I,  477. 
Гольцъ.  II,  980;  Ш,  1569. 
Гомеръ.  I,  250,  459,  666,  667;  И,  1017,  1036, 

1125;  IV,  1612,  1731,  1738,  1976. 
Горавсюй.  II,  964. 
Горбунова.  2072. 
Горбуновь.  IV,  1833, 
Гордонн.  I,  735. 
ГорецкШ.  II,  959. 
Горнике.  II,  804. 

Горностаевъ.  И.,  IV,  1713,  1721,  1732,  1733. 
Готфридъ.  I,  419;  IV,  1887. 
Готшаль.  II,  1137. 
Готшедъ.  III,  1487;  IV,  1668. 
Гофманъ.  I,  55,  96,  112,  147,  151,  153,  197, 

246,  251,  257,  258,  263,  265,  278,  287,  368; 

II,  787,  818,  1183,  1191;  Ш,  1293,  1351, 

1360,  1372,  1506,  1558,  1563,  1566;  1572; 
IV,  1672,  1850. 
Гоцци.  II,  979. 
Гращани.  III,  1445, 1447, 1448, 1504:  IV,  1620, 

1851,  1996,  1997,  2063,  2066,  2073. 
Гретри.  I,  162,  432,  553,  724,  725;  И,  772, 

896,  1040,  1171,  1183;  IV,  1617,2108,  2111 
Грибо-вдовъ.  I,  640;  П,  904. 
ГригорШ  I  папа.  IV,  1780,  1781. 
Григорьевъ,  Ап.  IV,  1634,  2136. 
Грвваръ.  II,  969,  970. 
Гризи.  I,  56,  64,  66,  67,  389;  И,  1018;  III, 

1852,  1853,  2000,  2001. 
Грильпарцеръ.  II,  1137. 
Грипенкерль.  IV,  1836. 
Гроп1усъ.  II,  1132. 
Гроссъ.  IV,  1733. 
ГрувннскШ.  И,  962. 
Грюцмахеръ.  II,  1086,  1092,  1112. 
Губеръ.  II,  762;  III,  1354,  1355. 
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Гудимель.  IV,  1607. 

Гукбальдъ.  IV,  1769,  1770,  2077,  2078. 

Гулгельми.  II,  1144,  1160. 

Гумбннъ.  I,  50,  733,  736,  738;    II,   742,    814, 

951,  1078;  Ш,  1455. 
Гумбольдъ.  III,  1545,  1546,  1549,  1553. 
Гуммель.  I,  220,  237,  667,  672,  673,  718,  719; 

II,  764,  797,  1003,  1037,  1040,  1088,  1093; 
Ш,  1213,  1338. 

Гунтль.  I,  189,  466,  641;  II,  976. 

Гуно.  I,  374;  IV,  1573—1578,  1628,  1631, 
1632,  1809—1814,  1833,  1861,  1888,  1950, 
1957,  1962,  1966—1968,  1998,  2003,  2012, 
2019,  2033,  2034,  2072,  2093. 

Гурилевъ.  Ш,  1224,  1225;  IV,  1831. 

Гусева.  II,  845;  Ш,  1328. 

Гуттбнбергъ.  II,  766, 1066. 

Гуанъ.  I,  238,  409. 

Гюбл1елъ.  П,  986. 

Гюго.  I,  60,  377,  378,  386,  452,  537, 562,  692, 
720;  II  808,  865,  924,  1006—1008,  1183, 
1191;  Ш,  1443,  1444,  1511;  IV,  1998,  2037, 
2058,  2062,  2100. 

Ггорто.  II,  813. 

(Мйпе.  IV,  2120,  2134. 

Д- 

Давндъ,  Фел.   I,  112,  199,  214,  463—465;   IV, 

1709,  1968,  2111. 
Давидъ,  Ферд.   II,  996,  1081,1086, 1092,  1112, 

III,  1221,  1480. 
Давввонъ.  П,  980,  1137,  1138. 
Давыдова.  IV,  2013,  2071. 

Давыдовъ,  С.  II,  982;  Ш,  1313;  IV,  1679,  2089. 

Давыдовъ,  К.  Ю.,  IV,  2021,  2024,  2058. 

Далейракъ.  II,  772. 

Дамке.  I,  30—32,  240,  634,  715,  716;  П,  767, 
768,  827,  999. 

Дантъ.  I,  250,  253,  258,  260,  267,  272,  279— 
281,  284,  286,  289,  298,  301,  304,  323,  350, 
533,  534;  П,  1017,  1036;  Ш,  1487, 1529;  IV, 
1612,  1679,  1731,  1813,  1991,  2022,  2089. 

Да-Понте.  II,  818,  903,912;  Ш,  1290;  IV,  1612; 
1731,  1813,  1850,  1883,  1991,  1997,  2022. 

ДаргомыжскШ.  I,  420,  481,  531,  627—632,  690, 
П,  892,  937,  970,  1020,  1048,  10/6,  1078, 
1144—1146,  1164;  III,  1220,  1221,  1439 
1453,  1481,  1548;  IV  1659—1661,  1699, 1707' 
1736,  1744—1754,  1801,    1808,    1809,    181 8^ 


1832,  1835,  1836,   1842,   1848,    1894—1907, 

2018,  2021,  2037,   2060,    2069,    2070,    2073, 

2075. 
Дебассини.  I,  376,  383,  422,  436,  448;  II,  853, 

855,  867,  932;  Ш,  1228,  1448. 
Дбвр1внтъ,  Ем.  И,  980,  1137. 
Декартъ.  П,  1140. 
Делавинь.  I,  45;  IV,  2060. 
Делакруа.  П,  1183;  IV,  1631,  1987. 
Деларошъ.  И,  1183;  IV,  1577,  2102. 
Делеръ.  I,  45. 
Делиль,  I.  291. 
Дельвигъ.  IV,  1692. 
День.  П,  758,  762. 
Депо.  I,  467. 
Дерби.  I,  677,  685. 
БёгМв.  I,  91. 
Дерингъ.  Ш,  1137. 
Дессауеръ.  П,  1137;  IV,  1767. 
Детмеръ.  П,  985. 
Дяиотто.  IV,  1988. 
Джованнони.  IV,  1851. 
Дидло.  IV,  1691. 
Дидо.  I,  395;  П,  741,  742,  813. 
Дидро.  IV,  1671. 
Диккенсъ.  I,  39. 
Диттерсдорфъ.  I,  896,    899,    1181;    IV,    1624, 

1677,  2087,  2108. 
Д1афор1усъ.  П,  983,  1079,  1080. 
Дмятр1евъ-Св'вчинъ,  Н.  II,  945. 
Доббентонъ.  Ш,  1571,  1572. 
Добролюбов*!».  IV,  1827. 
Доменико.  I,  212. 
Доммеръ.  П.  1091. 
Донити.  IV,  1930. 
Доницетти.  I,  5,  25,  47,  57,  67,  82,  374,    377, 

378,  384,  387—389,  564,  689,  694;   П,    745, 

746,  852,  891,  892,  946,   1037,    1133,    1135, 

1168;  Ш,  1290,  1330, 1347, 1439,  1442,  1503; 

IV,  1575,  1641,  1744,1831, 1832, 1897, 1924. 

1997,  1998,  2012,  2035,  2036. 
Дорнеръ.  II,  959. 
Дракслеръ.  П,  1134. 
Дреееке.  П,  1004,  1005. 
Дрейшокъ.  П,  996. 
Дуранте.  I,  354;  IV,  1609,  1619. 
Дуссекъ.  П,  764. 
Дустманъ-Мейеръ.  П,  1129,  1134. 
Дюбрейлъ.  I,  725. 
Дюбюкъ.  IV,  1831. 
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Дюжиковъ.  П,  972;  Ш,  1501;  IV,  2073. 
Дюма,  А.  47,  377,  378;  П,  924,  928;  Ш,  1444, 

1448. 

—    (Младпий)  Ш,  1443. 
Дюмерсанъ.  Ш,  1367. 
Дюпоръ.  П.  II,  919. 
Дюре.  I,  53. 

Дюреръ,  А.  ГУ,  2102,  2111. 
Дюссвкъ.  I,  207. 
Дготшъ,  О.  И.  I,  376,  399,  456,  457,  463,  466, 

497;  II,  936,  946. 
Дюшвпуа.  II,  920. 

Е. 

Еврипидъ.  П,  922. 

Едличка,  А.  111,1397. 

Екатерина  П.— Ш,  1543;  IV,  1580, 1678, 1743, 

1748,  2088. 
Едена  Павловна,  Вел.  Кн.  Ш,  1840. 
Елизавета,  АнглШская,  П.  856,  1036. 
—  Петровна,  IV,  1742,  1743. 

Ег<Шу.  (см.  Гвичарда). 
ЕзсисИег.  I,  725;  П,  865. 

ЯК* 

Жанна  д'Аркъ.  III,  1558. 

Жемчужниковъ.  III,    1392. 

Жераръ.  I,  112. 

Жерардъ-Довъ.  II,  961. 

Жеффруа.  I,  178;  II  928. 

Жили.  III,  1248. 

Жирарденъ.  II,  924. 

Жвродэ.  I,  112. 

Жиронде.  I,  124. 

Жштто.  IV,  1925. 

Жомелли.  IV,   1930. 

Жоржъ-Зандъ.  I,  26,  47—49;  IV,    1583,    1832, 

2064. 
Жоскинъ  де-Прэ.  IV,  1776. 
Жуй.  II,  1015;  IV,  1885. 
Жуковсюй.  I,    243,    360;    II,    756—758,    880, 

978,    1163;    III,    1226,    1328,    1462,    1544; 

IV,  1692,  1893,  1897. 
Жулева.  I,  53. 
Жусленъ.  И,  917,  918. 
Жюль-Жаненъ.  I,  209,  215;  II,  917,  918. 


3. 


Загоскинъ.  III,  1460—1462;  IV,  1680,  2090. 

Загрунсюй.  II,  1144;  III,  1232. 

Заремба,  Ю.  IV,  1820,  1826. 

Зарянко,  6.  II,  965. 

Званцовъ,  К.  IV,  1874,  1890. 

Зевсъ.  III,  1377,  1530;  IV,  1887. 

Зеебахъ,  М.  III.  1355. 

Зейфридъ.  I,  236,  456;  И,  1137;  III,  1551, 

1552,  1574,  1575. 
Зейффартъ.  II,  1106,  1108. 
Зельтеръ,  II,  979. 
Зента.  III,  1371,  1375,  1498,  1501. 
Зенфль.  IV,  1610. 
Зивгарелли.  IV,  1811. 
8ш^вр1е1.  IV,  1624,  1625,  1677—1680,  1750, 

1839,  1884,  2087,  2089,  2091. 
Зичи.  II,  963,  966. 
Зловъ.  I,  92. 
Зонтагъ.  I,  130,  395,  396;  И,  795,  984,  1031; 

IV,  2001,  2004,  2022. 
Зотовъ,  Р.  I,  44;  IV,  1716. 

—  В.  Р.  IV,  1748. 

Зубвнская.    II,  1144,    1146,    1160;     III,    1219, 

1230. 
Зульцеръ.  I,  180—18*. 
Зюсмайеръ.  I,  474. 

И. 

Ивановъ  (теноръ).  II,  756.  757. 

—  Ал.  II,  1016,  1085,  1166. 
Иванъ  Калита.  IV,  1830. 

Иввда.  IV,  1589. 

Ивлеръ.  I.  466,  642. 

Ивуаръ.  I,  432;  II,  772,  932,  969,  1181. 

Ивовъ.  II,  962. 

Исторш  музыки.    II,    1166—1211;    IV,  1§53— 

1661,  1768—1788. 
Итальянская  опера.  1, 1—15,  54 — 70;  III,  1444, 

IV,  1677,  1845,  1991,  2005. 


I. 


1аэлль.  II,  1086,  1087. 
1е8екшлы  III,  1573. 
1оаннъ,  Еванг.  I,  707. 
1оахимъ.  II,  1046. 
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1омелли.  I,  5535  II,  896,  1181,  1186;  111,2108. 
1осифъ.  II,  892,  899;  III,  1308,  1311,  1365, 

1391;  IV,  1816,  2105. 
1освфъ  Арнмаеейск1й.  Ш,  1514,  1515. 

к. 

Кавалливи.  III,  1449. 

Кавальери.  II,  901. 

Каверинъ,  Ив.  (псевдонииъ).  IV,  1822. 

Кавосъ.  I,  20,  24,  560,  584,  II,  758,  1095; 

IV,    1627,    1654,    1655,    1679—1681,    1684, 

1744,  2088—2091. 
Кайверъ.  IV,  1677,  2087. 
Каламъ.  I,  243;  II,  959,  964,  966,  1039,  1055: 

III,  1228. 
КажннскШ.  I,  465—468,  493;  III,  1347. 
Калливода.  1,  667;  II,  1014. 
Кальдара.  II,  1181;  IV.  1609. 
Кадькбреннеръ.  II,  1040. 
Кальцолари.  I,  422,  423,  436,   449,   695,   696, 

700,  705,  706;  II,  972;   Ш,  1227, 1228, 1440, 

1539;    IV,    1805,    1851,    1996,    1999,    2002, 

2037,  2055,  2057,  2062. 
Каммараио.  II,  865—868,  932. 
Кампана.  IV,  2036,  2037. 
Канкеръ,  У.  ГУ,  2087. 
Банова.  I,  112. 
Карамзин*.  IV,  1778. 
Каратыгин*.  I,  36,  377. 
Карисснми.  IV,  1619. 
Карляйль.  IV,  1580. 
Карн'Ьевъ.  II,  962. 
Карре.  IV,  1630,  1811. 
Карро.  I,  672;  IV,  1573, 1574. 
Карусъ.  II,  1004. 
Каспаръ,  II,  1107,  1110. 
Касперини.  II,  1816. 
Каст  в  ль- Б  лает».  II,  821 
Каталани.  I,  112. 
Кауеръ.  IV,  2089. 
Каульбахъ.  II,  1004. 
Качини.  И,  1192;  IV,  1695. 
Кашинъ,  Д.  IV,  2134.  2135,  2138. 
Кашперовъ.  III,  1497;  IV,  1827—1834. 
Кванте ръ.  II,  981. 
Кванцъ.  I,  430. 
Кверштандъ.  II,  862. 
Кемерле.  IV,  1623. 
Кеплеръ.  II,  1035. 


Керубини.  I,  28,  90,  91,  102,  108,  110,  112, 
114,  115,  127,  137,  145,  156,  163,  166,  198, 
216,  225,  275,  310,  316,  340,  383,  389,  427, 
553,  555,  559,  561,  695,  644,  645,  718,  734; 
Ц,  740,  756,  765,  772,  773,  790,  801,  842, 
884,  892,  932,  949,  955,  987,  1013,  1017, 
1044,  1052,  1067,  1088,  1144,  1146,  1171, 
1183,  1186,  1193,  1211;  Ш,  1250,  1300, 
1308,  1316,  1408,  1424,  1461,  1462,  1477, 
1479,  1480,  1482,  1483,  1487,  1575;  IV, 
1623—1625,  1646,  1650,  1655,  1671,  1672, 
1679—1681,  1714,  1745,  1750,  1751,  1754, 
1839,  1880,  1915,  1947,  2018,  2039,  2047, 
2052—2056,  2083,  2089—2092,  2096,  2097. 

Керъ.  II,  975,  976, 

Кестеръ.  и,  1112. 

Кивеветтеръ.  IV.  1777—1785,  1799. 

Киндъ.  Ш,  1456;  IV,  1883. 

Кино.  П,  1170. 

Кирхбергеръ.  III,  1593. 

Киттель.  II,  996. 

Кирша  Даниловъ.  IV,  2134. 

С1ётеп1;,  Р.  IV,  1787,  2115. 

Клеммъ,  г-жа.  III,  1930,  1931. 

Клодгъ,  бар.  II,  963,  964. 

Клодтъ  Лорренъ.  II,  1055,  1168;  III,  1563. 

Кнехтъ.  IV,  1721,  1733. 

Клопштокъ.  III,  1487. 

Кодвари.  II,  1194. 

Коаловъ.  В.  II,  949. 

Колетти.  И,  911. 

Колленъ.  IV,  1635. 

Кологривовъ.  IV,  1757,  1762ч 

Колосанти.  II,  1062. 

Кольцовъ.  И,  1163—1165. 

Комиетанъ,  Оск.  III,  1478. 

Коммисаржевсий.  IV,  1809,  2013,  2060,  2073. 

Кондратьевъ.  IV,  1755,  1834, 1875, 1891,  2013, 
2019,  2060,  2074. 

Конради.  II,  983,  984. 

Константинъ  Павлов  ячъ,  Вел.  Кн.  И,  953. 

Константинов*.  IV,  1809. 

Контсюй,  Ант.  II,  1000. 

—        Аполин.  I,  30,  35,  39,  41,  399,  421, 
423,  468,  496,  525;  II,  766,  937. 

Коперникъ.  I,  196;  Ш  1247. 

Корнель.  I,  103,  121,  367,  387,  388,  430;  и, 
819,  920—923,  926,  927;  IV,  1573,  1640, 
1641,  1652,  1805,  2014,  2015,  2103. 

Корредвио.  II,  805;  IV,  1795,  2055. 
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Корсовъ.  IV,  2074. 

Кортеви.  II,  911. 

Коршъ.  IV,  1765. 

Костомаровъ,  Н.  III,  1405. 

Кохъ.  II,  971. 

Коцебу.  II,  1156,  1158. 

Кочетова.  II,  1059,  1062,  1140;  Ш,  1219,1238. 

Кошева,  II,  1027,  1078;  Ш,  1300;  IV,  1736. 

Краль.  II,  983,  984,  1115,  1117,  1117,  1136. 

Крамеръ.  I,  673. 

Кранцъ.  II,  983. 

Краусъ.  IV,  2070. 

Кребвльонъ.  Ш,  1487. 

Кребеъ.  II,  986. 

Кребсъ-Мвхалеви.  II,  984,  1129. 

Крвйцвръ.  I,  79,  94,  734;  III,  1281,  1284. 

Кривели.  I,  93. 

Кривандеръ.  IV,  1669,  1730,  1775, 1785,  2082. 

Кривостомъ.  IV,  1995, 

Кроссъ.  IV,  1844, 

Крувель.  II,  755. 

Крыловъ,  Ив.  I,  640;  II,  888*  1050;  IV,  1571, 
1636. 

Кугушевъ,  Г.  Я.  II,  1073. 

Кувенъ,  В.  II,  819. 

Кукольникъ,  Н.  II,  760,  761,  830—832,  840— 
842,  850,  1040;  Ш,  1219,  1315,  1318,  1324, 
1328,  1330,  1331,  1433—1436;  IV,  1636, 
1683,  1703*,  1748. 

Куликовъ.  I,  688;  II,  971. 

Кулишъ,  II.  III,  1392,  1397. 

Куммеръ.  II,  986. 

Куссенакеръ.  IV,  1772,  1775,  1785. 

Кювье.  I,  178;  III,  1571,  1572. 

Кюи.  И,  1159,  1161;  Ш,  1224,  1229,  1231, 
1362,  1459;  IV,  1645—1649,  1747,  1756— 
1765,  1834,  1854-1862,  1932,  2011,  2012. 

Кюидингеръ.  I.  473. 


Л. 

Лаблашъ.  I,  300,  337,  385,  390,  395,  396, 399, 
422,  423,  437,  438,  440,  441,  449,  454,  460, 
678,  688;  II,  742,  745—753,  862,  915,  935; 
III,  1319,  1327;  IV,  1804,  1997,  2000—2002, 
2038. 

Лабрюйеръ.  IV,  1576, 1663. 

Лавровская.  IV;  1840,  1846,  1853,  2013,  2031, 
2041,  2042,2068,2071,2072,2074,2100,2104. 


Лагарпъ.  I,  192;  II,  1195. 

Лагор1о.  II,  964,  966. 

Лагранжъ.  I,  395,  399;  II,  741,  742;  Ш,  1227. 

IV,  2001,  2004. 
Лагруа.  Ш,  1227,  1440. 
Лажечнвковъ.  II,  813,  961. 
Лаваревъ,  А.  I.  491,  492,  493,  494;    II,  1088, 

Ш,   1252,    1255,    1256,    1259,    1286,    1287, 

1289,  1433,  1450;  IV,  1754,  1756, 
Лакроа,  Ж.  II,  923. 
Ламартинъ.  III,  1225,  1234. 
ЛамоттъФуке.   II,  1108;    Ш,  1293;   IV.  1672, 

2084. 
Лаидсроетъ.  II,  804. 
Лаеееръ.  II,  1040. 
Ларошъ  (актеръ).  II,  1135. 
Ларошъ,  Г.  IV,  1791,  2123. 
Лассенъ,  9.  II,  1086. 
Лассо,  Орландо.  IV.  1607,  1610,  1788. 
Латуръ  де  С.-Ибаръ.  II,  923. 
Латышева.  I,  688,  700,    705,   706,    733,    735, 

II,  779,  782,  814,  816,  857,  946,  947,  949. 
Лаубе  (пис).  П,  1137,  1138. 
Лаубъ,  Ф.   II,    996,    1043-1047,   1059,   1061, 

1063,  1064,  1068,  1070, 1080;  Ш,  1221, 1252, 

1254,  1278;  IV  2031. 
Лаутербахъ.  II,  986. 
Лаухертъ.  II,  965. 
Лафонтенъ.  II,  924. 
Лафовъ.  Ш,  1284. 
Лахнеръ.  IV,  1784. 
Лебрень.  II,  922. 
Левассеръ.  II,  813. 
Левенъ.  II,  825. 
Леви.  II,  1068. 
Леви,  М.  II,  928. 
Левинсв1й.  II;  1135. 
Лев1аеанъ.  I,  193,  234,  486,  655. 
Левк'Ьева.  IV.  1833. 
Лекувреръ,  А.  II,  924.    * 
Ленау.  IV,  2096. 
Лендъ.  I,  131,  133,  134,  147,   150,   151,   158, 

165,  167,  179,  183,  190, 191,  203—241,  365; 

648,  651,  653—655,  666—673,  720,  729,  730, 

Ш,  1407,1417, 1418,1424,  1425, 1554—1578. 
Лео.  I,  101,  354;  IV,  1930. 
Леонардо  да  Винчи.  II,  962. 
Леонова,  Д.  М.  I.   738,  II,  935—937,  945,  947, 

949,  970,  1027,  1071,  1077;   Ш,  1356,  1437; 

IV,  1744,  1834,  1875,  1891,  2013,  2072. 
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Леоновъ.  I,  688,  733,  736,  733;  II,  759,  781 
814,  870,  934,  1019',  IV,  1316,  1317,  1340,' 

1342,  1548;  IV,  1734. 
Лепко.  II,  1144. 
Лермитъ,  Т.  П.  1075. 

Лермонтовъ.  I,  189,  362,  412,  640;  П,  1145, 

1165;  Ш,  1307,  1430,  1437,  1466;  IV.  1571, 

1699. 
Лессингъ.  Ы,  979.  IV,  1580,  1599,  1671, 1738, 

1753. 
Лесюэръ.  I,  713;  IV,  1946. 
Лешетнцкая.  П,  1159,  1160. 
Лешетицюй,  П,  1063;  V,  2029. 
ЛилЪева.  1 ,  700,  705,  733,  736;  П,  742,  775, 

782,  861,  951,  1027,  1078;  Ш,  1263,  1277, 

1343,  1454;  IV,  1734. 

Линдъ,  Женни.  I,  73,  430,  450;  IV,  1830, 1834, 
1860,  2001,  2004,  2032,  2033,  2058. 

Линне.  IV,  1571,  1572. 

Лнпинсшй,  К.  П,  986;  Ш,  1280. 

Листъ,  Фр.  I,  24,  36,  40,  41,  73,  79,  81,  212, 
214,  215,  219,  236,  368—370,  426,  427,  487, 
488,  527,  655,  721,  727,  731;  П,  743,  767, 
768,  798,  810,  811,  823,  825,  954,  978,  981, 
983,  986,  987,  993—995,  997—1005,  1009— 
1013,  1030,  1031,  1041,  1042,  1045,  1046, 
1048,  1062,  1080—1090,  1092—1094,  1097— 
1099,  1108,  1110—1114,  1124,  1138,  1143, 
1144,  1146,  1159,  1194;  Ш,  1214—1220, 
1224,  1229—1235,  1239,  1245,  1255,  1259, 
1261,  1319,  1338,  1339,  1349,  1382—1386, 
1391, 1439. 1464, 1465, 1554;  1557,1^1569, 1570, 
1583,  1647—1649,  1703,  1741,  1752—1756, 
1767,  1770,  1771, 1778, 1783,1784, 1806, 1807, 
1814,  1816,  1817,  1821,  1822,  1825,  1844, 
1855,  1878,  1951,  1953,  1961,  1964,  1967, 
1973,  1984,  1989,  1990,  2007,  2012,  2018, 
2020,  2022,  2023,  2025—2028,  2031,  2050, 
2053,  2078,  2083,  2092—2096. 

Литольфъ.  I,  497;  П,  993,  1006,  1009,  1010; 
Ш,  1229,  1230;  IV,  1647,  1767,  1803,  1806, 
1807,  1822,  1823,  1836,  1862;  IV,  2025, 2029, 
2094. 

Л  обе.  I,  419,  634,  638,  639;  IV,  1798. 

Ложье.  Ш,  1359. 

Ломакинъ.  I,  43;  П,  982;  Ш,  1428—1432.  IV. 
1608,  1801,  1819,  2016. 

Ломоносовъ.  IV,  2140. 

Лонгиновъ,  Мох.  IV,  1703. 

Лортцинть.  I.  734;  П,  980, 984;  111,1495;  IV,  1625. 


Лотти.  I.  423;  IV,  1609. 

Лотти,  г-жа.  П,  855,  860—862. 

Лотти  де-ла  Сайта.  IV,  1853. 

Лукка.    IV,  1847,    1851,    1853,    1994,    2001— 

2003,  2032—2034. 
Лулли.  I,  98,  99,  431,  553,  595;  П,  1170, 1182; 

Ш,  1480;  IV,  1622,  1677,  1910,  1930,   2069, 

2103. 
Лундъ.  I,  642. 
Луфтъ.  II,  1059. 
Людовикъ    XI.  П,  1075. 

—  XIV.  I,  358,  395,  693;    П,  1170,  Ш, 

1677;  IV,  2069,  2103. 

—  XV.  П,  774;  Ш,  1479,  1480. 

—  XVI.  II,  1193;  Ш,  1479,  1480. 
Лнугеръ.  Ш,  1372,  1473;  IV,  1610. 

Львовъ.  А.  0.  I,  27,  189,  458,  596,  643.  722; 

II,  766;  Ш,  1229,  1280,  1282—1284,  1302, 

1548;  IV,  1747,  1754,  1821,  1818,  2117, 

2127. 
Лядова.  II,  857,  858;  Ш  1300. 
Лядовъ,  К.  Н.  I,  462,  466,  641;  П,  1142.  Ш, 

1457;  IV,  1744,  1746,  1758, 1823, 1874,  1892. 

м. 

Магенъ.  I,  467. 

Маджини.  Ш,  1282. 

Мавковъ,  А.  II,  1165. 

Маке.  П,  923,  928. 

Максимовичу  М.  А.  III,  1397. 

Мавсимовъ.  1,  53. 

Малибранъ.  I,  73;  П,  2000,  2001. 

Мальчуганы,  бр.  I,  16. 

Марей.  П,  911. 

Марешъ,  А.  IV,  2116. 

Марией.  I,  705;    П,  860,  862,  933;    Ш,    1445. 

IV,  1853. 
Марю.  I,  4,  25,  57,  61,  68,  69;  П,  1018,  1847, 

1849,  1852,  1853,    2000,    2001,    2016,    2035, 

IV,  2038,  2058. 
Мар1я  Александровна,  Имп.  II,  953. 

—  Антуанетта.  II,  1193. 

—  Павловна,  Вел.  Кн.  II,  1092, 1093, 1108, 
Маркевичъ.  Ш,  1220,  1221,  1397. 
Маркивю.  IV,  2015,  2016. 

Марко  вещи й.  I,  53,  54,  457. 

Маркбвичъ,  А»  В.  III,  1396. 

Марковъ.  И,  960. 

Марксъ,  А.    I.  137,  419,   435,   634,    637,  639, 
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769,  786,  795,  798,  823,  893,  896,  997, 1044. 
1191—1193,  1199, 1204;  Ш,  1296, 1391, 1562, 
1564,  1567,  1572,  1574,  1576,  1577;  IV, 
1699,  1752,  1797,  1798,  1872,  2107. 

Маркуль.  II,  1005. 

Мармонтель.  IV,  1195. 

Маррай.  3,  56,  61,  270,  376,  384,  387,  388, 
422,  423,  437,  700. 

Марсельеза.  IV,  1807;  1836. 

Мартини.  II,  914;  Ш,  1391;  IV,  1678,  1776, 
1785,  2088. 

Мартинъ.  I,  124;  IV,  1971. 

Мартыновъ.  I,  53,  54;  П,  751;  Ш,  1219, 1319, 
1327;  IV,  456. 

Мартэнъ.  II,  932. 

Марчелло.  I,  131;  IV,  1752,  1754. 

Маршнеръ.  I,  626,  717;  П,  1117,  1183;  Ш, 
1290,  1308,  1361,  1384, 1495,  1505, 1516;  IV, 
1675,  1905,  2085. 

Маттисоиъ.  III,  1560.  IV,  1677,  1752,  2087. 

Мауреръ.  Л.  I.  18,  25,  458,  471;  И,  952, 1142, 
Ш,  1458,  1460;  IV,  1821,  1823. 

Мегюль.  I,  90,  91,  102,  108,  110,  112,  114, 
115,  127,  145,  316,  389,  427,  432,  530,  534, 
553,  625,  734;  П,  740,  756,  772,  773,  801, 
819,  930,  932,  987,  1067,  1181,  1186,  1193, 
1211;  Ш,  1250,  1308,  1316, 1365, 1408, 1461, 
1477,  1480,  1487;  IV,  1623,  1625,  1650, 
1671—1673,  1679,  1750,  1804,  1839,  1880, 
1905,  1922,  2039,  2083,  2085,  2089. 

Медори.  I,  57. 

Мейерберъ.  I,  4,  25,  26,  30,  31,  34,  35,  47, 
55,  61,  62,  93,  96,  97,  103,  116,  125,  316, 
317,  371,  375,  381,  384,  389,  421, 423, 425— 
453,  455,  466,  478,  534,  535,  554—556,  561, 
564,  595,  618,  642,  674,  675,  691,  694,  697, 
699,  713, 717, 722, 725;  II,  762,  774,  800,  801', 
805—813,  852,  854,  860—863,  876,  889,891, 
892,  930,  936,  937,  956,  983,  987,  989, 1000, 
1012,  1013—1016,  1033,  1037,  1118,  1134, 
1138,  1170,  1183,  1188,  1189—1191,  1194, 
1211;  Ш,  1224-1229,  1242,  1246,  1247, 
1250,  1267,  1280,  1287,  1308,  1310,  1316, 
1317,  1329,  1857,  1365-1367,  1370,  1373, 
1374,  1389,  1433,  1434,  1436,  1443,  1449, 
1463,  1465,  1470,  1471,  1477,  1483—1487, 
1491,  1493,  1495,  1505,  1511,  1516;  IV, 
1573,  1617,  1623,  1650,  1674,  1675,  1681, 
1702,  1710,  1721,  1750,  1753,  1754,  1765— 
1768,  1795,  1796,   1799,    1800,    1810,    1812, 


1825,  1826,  1839,  1847,  1853,  1860,  1880 
1881,  1885,  1886,  1897,  1898,  1924,  1935, 
1939,  1951,  1989,  1997—1999,  2001—2004, 
2012—2014,  2018,  2023,  2037—2042,  2048, 
2057,  2058,  2061—2068,  2071,  2074,  2075, 
2085,  2091. 

Мейергофъ.  П,  1134. 

Мейеръ,  г-жа,  П,  1097. 

—  К.  И,  755—757;  Ш,  1213,  1338. 

—  Леоп.  I,  24,  367. 
Мейнгардъ.  IV,  1733. 
Мё1е8у111е,  IV,  1751. 
Мельниковъ.  IV,  2060,  2073. 
Мелюковъ.  IV,  1778. 
Мендельеонъ.  16—19,  28,  30—35,  40,  42,  139, 

214,  216,  220,  228,  368,  370,  423,  427,  456, 
462,  466,  469,  470,  484,  492,  497,  527—529, 
567,  645,  667,  673;  П,  763,  766,  891,  950, 
954,  956,  974,  1009,  1013,  1014,  1030,  1033, 
1039,  1042—1045,  1047,  1049,  1050,  1052, 
1054,  1056,  1058,  1059,  1063,  1066,  1067, 
1069,  1070,  1080—1082,  1091;  1127,  1137, 
1140,  1141,  1145,  1146,  1156,  1157,  1159, 
1191, 1201;  Ш,  1215, 1217,  1219—1221,  1236, 
1237,  1252,  1259,  1264,  1268,  1272,  1278, 
1280,  1310,  1441,  1462,  1471,  1486,  1493, 
1504,  1505,  1566;  IV,  1570,1599,1608,1612, 
1634—1639,  1669,  1673,  1674,  1747,  1748, 
1751,  1754,  1766,  1774,  1782—1784,  1787— 
1790,  1796,  1799,  1818,  1820,  1852,  1857, 
1865,  1873,  1881,  1882,  1886,  1909,  1922, 
1925,  1960,  1973,  2017,  2018,  2021,  2023, 
2085,  2100,  2102,  2143. 

Меньшикова.  IV,  1808,  2013,  2070,  2071. 

Мео.  П,  946,  972,  1071;    Ш,  1445;    IV,    1931. 

де-Мерикъ.  1,  57,  64,  395,  422,  423;  II,  742, 
867,  911,  932;  IV,  1853. 

Меркаданте.  П,  807. 

Метаставю.  II,  807;  Ш,  1290,  1481,  1482;  IV, 
1720,  1910. 

Меттернихъ,  кн.  IV,  1511. 

Микель-Анджело.  I,  353;  П,  847,  1016;  IV, 
V,  1918. 

МикЪшинъ.  П,  960. 

Миланолло.  I,  36. 

Мильде.  II,  1081—1083,  1081,  1106  —  1108, 
1110. 

Мильтонъ.  I,  128;  II,  802;  Ш,  1222,  1223; 
IV,  2096. 

Минкусъ.  Ш,  1221. 
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Миттервурперъ.  Ш,  984,  985,  993,  1099, 1118, 
1119. 

Михайловская.  IV,  2071. 

Михайловъ.  Ш.  1347,  1350. 

Мичурина  (Самойлова).  I,  466,  467;  П,  949. 

Мишло.  П,  918,  919. 

Шерисъ.  П,  961. 

Мозель.  П,  1112. 

Моллеръ  (живоп.>  I,  706—713. 

Мольеръ.  I,  56,  279,  280, 288,  499,  533;  П,  827, 
926, 979, 1170;  Ш,  1478;  IV,  1573, 1677,  2086. 

Моидживи.  П,  853,  855,  867. 

Монсиньи .  I.  432,  724. 

Монтеверде.  IV,  1799,  1930. 

Монтиньи.  П,  772,  863,  864,  936,  937. 

Монтенъ.  IV,  1923. 

Монгошко.  I,  480—483,  491,  493-497,  559, 
562,  723;  П,  1005,  1161;  IV,  2059,  2060. 

Мордвиновъ.  П,  964,  965. 

Моренштедтъ.  П,  966. 

Мортье.  I,  370,  1057. 

Мортье-де-Фонтень.  I,  366,  369—371;  П,  1005, 
1064. 

Моръ.  II,  804. 

Моцарть,  Анна,  П,  892. 

Моцарть,  В.  А.  I,  5—11,  13,  14,  16,  18,  19, 
22,  25—28,  30-34,  42,'  47,55,  57,  65,  74,  75, 
77,  79,  83-87, 93,  99, 102, 103, 108, 111—118, 
125,  127, 131-151,153, 155, 157-169, 171- 
177,  179,  181—184,  187,  189,  193,  198—212, 
214,216-225,  231-233,  237,  241,243—358, 
361,382,  387,  389,  390,  392,  396,  412,  420- 
427,  431,  451,  453,  454,  459,  460,  466,  468, 
471—478,  485—490,  533, 534, 552—554,  557, 
564,  566,  598,  623,  624,  626,  640,  645,  647, 
650,  651,  654,  667,  670,  683,  691,  697,  698, 
709,  713,  717,  727—729,  734;  II,  740, 744, 745, 
747—753,  756,  763—766,  770,  772,  785,  788, 
789,  791,  794,  795,  797,  798,  800,  805,  818— 
820,  856,  872,  874,  885,  888,  891,  892—896, 
898-901,  903—916,  930,  949,  950,  953,  955, 
958,  979,  987,  992;  1006,  1011,  1013,  1015, 
1017,  1018,1020, 1030, 1033, 1036, 1037, 1040, 
1052,  1058,1062, 1063, 1065, 1067, 1070, 1083, 
1088,  1105,  1109,  1110,  1119, 1126,  1129, 
1132—1136,  1145,  1157,  1170,  1182,  1183, 
1185, 1186;  1190, 1191, 1193, 1205, 1210, 1211; 
111,1222,  1224,1225,  1227,  1238,  1243,  1246, 
1248—1250, 1258, 1259, 1261,1269,1272, 1278, 
1291,1280,1281,1287—1289,1291,1292,1305— 


1309,  1311-1314,  1316,  1330,  1340,  1348- 
1350,  1352,  1359,  1387,1391,1392,1403,1404, 
1408, 1424,1431, 1441, 1442, 1450, 1451, 1477, 
1480—1483,1487,  1488, 1491,1492,1494,1500, 
1503,  1504,  1546,  1550,  1556—1558,  1564. 
1571,1574— 1577;  IV  1573,  1582,  1591,  1592, 
1599, 1608, 1614, 1624,  1625,  1646, 1650. 1655, 
1664, 1669—1674, 1676—1679, 1681, 1685, 1686, 
1691, 1700, 1704, 1706,1707,  1713,  1714, 1727, 
1730,  1731,  1738—1740,  1753,  1754, 1757, 
1773—1776,  1780,  1782,  1783,  1794—1796, 
1799,  1813,  1814,  1838—1840,  1846,  1849— 
1851,1855, 1863—1866, 1880,1882,1883,  1890. 
1906, 1911, 1914, 1916, 1917,  1920, 1921, 1923, 
1926-^-1928,  1930, 1938,1940,1968,1981,1988, 
1991, 1997—1998, 2003,2011,2012, 2014,  2031, 
2032,  2038, 2044,  2045,  2050, 2052, 2054,  2057. 
2080,  2082—2089,  2091,  2096,  2098—2100, 
2103—2111. 

Моцарть,  Л.  892,  895. 

Мочаловъ.  I,  377,  III,  1319,  1460. 

Мошелесъ.  I,  369,  667,  673;  И,  944, 1086;  III. 
1213,  1215,  1219;  IV,  1612. 

Мувыка  и  театръ  (гавота  издававшаяся  Овро- 
вымъ)  IV,  1662—1853.  О  ней  1854—1862. 

Мувыкальная  техника  I,  498—520;  II,  1148— 

1155,  IV,  1579—1614. 

Муравьева.  IV,  1638. 

Муравьевъ.  II,  945. 

Мурильо.  II,  825,  847. 

Мив1к-Уегет.  III,  1218,  1219,  1221. 1229, 1240 
1258—1260,  1265. 

Мусоргск1й.  III,  1224. 

Мюллеръ,  братья.  II,  1091. 

н. 

Нанини.  I.  28,  ГУ,  1609 

Нантьо-Дидье.    III,    1445.    1448,    1496.    1504 

1540;  IV,  2013. 
Направникъ.  IV,  1746,  2009,  2010,  2022,  2024, 

2042,  2056,  2075. 
Наполеонъ  1-й.  I,  112,724;  II,  1015, 1066.1183. 

III,  1562,  1563,  IV,  1864,  1921. 
Наполеонъ  Ш-й.  II,  1012. 
Народныя  нъсни.  Ш,  1390, 1405;^,  2109—2142. 
Нейлисовъ.  II,  1144,  1146. 
Непотъ,  Корн.  III,  1358 
Непрейторъ.  Ш,  1349. 
Неруда,  сестры.  I,  35—37.  39. 
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Николаевъ.  IV,  1808,  1825. 

Николаи,  II.  983,  1134,  1135. 

Николай  1-й,  Ивш.  II,  759,  967. 

Николо.  I,  432. 

Никодьсюй.    I,    477;    III,    1453—1456,    1496, 

1501,  1539,  IV,  1620,  1834,  1875, 1891,  2041, 

2042,  2072,  2073. 
Ниссенъ  (б10графъ).  I,  207,  651. 
Ниссенъ-Саломанъ.  III,  1235,  1236,  IV,  1844. 
Новались.  IV,  1672,  2084. 
Новицкая.  П,  856. 
Ноццари.  П,  757. 
Ныотонъ.  П,  1035. 


Оберъ.  I,  50,  103,  104,  106,  292,  398,  405, 
426,  427,  429,  432,  442,  448,  451,  496,  553, 
556,  563,  574,  595,  640,  641,  675,  679,  697, 
714,  717,  734,  737;  II,  767,  768,  771—783, 
812,  816,  856—859,  892,  929,  930—935; 
974,  975,  1006,  1010,  1040,  1119,  1131, 
1136,  1168;  1170,  1171,1182,  1187,  III,  1216, 
1217,  1308,  1317,  1364,  1387;  IV,  1623, 
1624,  1673,  1691,  1728,  1754,  1765,  1799, 
1848,  1880,  1898,  1924,  1998,  2039,  2061, 
2069,  2084. 

Овидаевы  превращешя.  IV,  1743. 

Овчинниковъ.  III,  1255. 

Одеонъ,  П.  Ш,  1437. 

ОдоевскШ,  В.  0.  11,998;  Ш,  1315—1433,1434, 
1786. 

Окенгеймъ.  Ш,  1607. 

Олаффъ,  М.  IV,  1748. 

Опера  въ  Россш.  Ш,  1627,  1676,  1988. 

Ортигь.  I,  636;  П,  769,  798;  III,  1554. 

Орлова.  I,  50 — 53. 

Орловъ.  IV,  2073,  2099. 

Остадъ,  фанъ.  Н,  965,  1039;  III,  1459. 

Остенъ,  фонъ.  II,  965. 

Островсюй,  А.  Н.  Н,  926;  Ш,  1543,  1544, 
1827—1834,  1886;  IV,  2136. 

Оффенбахъ.  I,  714;  Ш,  1544,  1545,  IV,  1770, 
1794,  1812,  1814,  1853,  1861,  1878,  1976. 

Очкинъ.  Ш,  1287. 

п. 

Паганини.  I,  36,  41,  73;  II,  768;  Ш,  1281,1282, 
IV,  1741,  1754. 


Палестрина.  I,  249,  354,  475,  476,  II,  895, 
1007,  1033,  1036,  1037,  1039,  1088,  1089, 
Ш,  1488,  IV,  1607—1614,  1619,  1669,  1776, 
1787,  1788,  1930,  1931,  1940,  1981,  1991', 
2018,  2051,  2053,  2055,  2107,  2108. 

Палыгь.  II,  978. 

Пальтринтьери.  II,  1071,  Ш,  1263,  IV,  2073. 

Парни.  IV,  1857. 

Паста.  II,  1194;  IV,  1804,  2000,  2009. 

Патти.  IV,  1774,  1813,1994,1995,1997,2002— 
2005,  2015,  2032—2038,  2056—2053,  2062 
2064,  2066,  2068,  2071. 

Пахельбель.  IV,  1613,  1773. 

Пачини,  Луиджи.  I,  25,  373—375,  556. 

>        Дяаов.  I,  374,  И,  807,  1037;  Ш,  1326. 

Паэз!влло.  I,  290,  689;  II,  772,  896,  914;  IV, 
1678,  2052,  2088,  2108. 

Паэръ.  I,  93. 

Педро,  донъ.  III,  1352,  1354. 

Пвдротти.  И,  1045. 

Пелово.  1П,  1263. 

Перголеве,  I,  99,  101,  553;  II,  772,  896;  IV, 
1743,  1931,  2052,  2053,  2108. 

Пери.  II,  1192. 

Перовъ.  II,  964. 

Перро.  IV,  1574. 

Пераани.  I,  5,  56,  63,  68,  69,  629,  713;  II,  911; 
Ш,  1227;  IV,  2001,  2004. 

Переюи.  I,  94. 

Перуджино.  П,  959:  IV,  1607. 

Перье,  Ш.  П,  1004. 

Петрарка.  III,  1503. 

Петрова,  А.  Я.— см.  Воробьева. 

Петрова,  Анфиса.  Ш,  1343— 1346,  1548. 

Петровъ,  О.  А.  I,  50,  52,  70,  494,  630,  688, 
733,  ^734—738;  II,  742,  758,  767,  775,  781, 
813,  850,  946,  947,  951,  1019,  1024,  1027, 
1077,  1078,  1108,  1134;  Ш,  1263,  1291, 1292, 
1294,  1317,  1342,  1345,  1346,  1349,  1450, 
1451,  1453,  1455—1457,  1501,  1540,  1548; 
IV,  1655,  1660, 1680,  1681, 1706,  1708, 1734, 
1735,  1839,  1900,  2075,  2090,  2091. 

Петръ  1-й.  Ш,  1484,  IV,  1580. 

Пиккель.  II,  970,  IV,  1457. 

Пиксисъ.  Ш,  1215. 

Пнлье,  Л.  Ш.  1370. 

Писаревъ.  IV,  1665. 

Пиччини,  Л.  374. 

—        Н.   290,   315,  346,  554,  И,  772,  907 
1193;  Ш,  1303;  IV,  1622, 1669, 1832, 1975, 2083. 
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Пишо.  П,  1078. 

Планшэ.  I,  408. 

Платонова.  Ш,  1536, 1538—1540;  IV,  1743, 1745, 

•  1746, 1808, 1833, 1864,  1875, 1891, 2019,  2042, 
2060,  2070,  2096,  2100,  2104. 

Плейель.  I,  205;  И,  795;  Ш,  12*5. 

Плесси.  I,  47,  51,  189. 

Плюпй.  IV,  1709. 

Плутархъ.  И,  1014;  IV,  1635. 

Поароонъ.  II,  918,  919. 

Подоб^дова.  I,  457. 

Полонинн.  I,  57;  II,  860,  867,  911,  933. 

Полонсюй.  II,  1004. 

Полтавцевъ.  I,  47. 

Поляковъ.  II,  964. 

Понсаръ.  И,  923. 

Попе.  III,  1487. 

Поповъ  (худ.).  II,  961. 

Порть.  II,  981. 

Поццолини.  I,  57—66. 

Прачъ.  IV,  2110,  2116,  2134—2138,  2141. 

Прихунова.  II,  804. 

Прово.  II,  919. 

Промбергеръ.  IV,  1929—1923,  2043. 

Прохорова.  III,  1540. 

Прудонъ.  IV,  1740. 

Пуни.  II,  1050,  1070. 

Пуссенъ.  I,  124,  125,  172,  202,  708,  713;  И, 
847,  1036,  1085. 

Пушкинъ.  I,  41,  189,  193,  208,  242,  279,  320, 
412,  534,  537—551, 574,  578,  580-587,  590, 
591,  599—612,  619,  620,  640;  II,  758,  760, 
958,  1021,  1023,  1025,  1026,  1072,  1074, 
1075,  1077,  1211;  Ш,  1247,  1290,  1303, 1304, 
1322,1332,1333,  1335, 1341,1362,1430,1466, 
1495;  IV,  1599,  1657—1659,  1687—1693» 
1697,  1700,  1702,  1703,  1710,  1712,  1717, 
1719,  1720,  1726,  1731,  1733,  1745,  1756, 
1778,  1842,  1858,  1879,  1898—1900,  1904, 
1905. 

Пышпгь.  IV,  1861. 


Равина.  II,  955. 

Радвжвиллъ.  IV,  1962,  2093. 

Разумовсюй,  Дм.  IV,  1791,  1793. 

Раль,  бар.  IV,  1713. 

Рамд.  I,  98,  99,  431,  553;  И,  1170,  1182;  Ш, 


1480;  IV,  1622,  1743,  1783,  1848,  1909, 

1930,  1931,  1940,  2069. 
Раппапортъ,  М.  Я.  I,  425;  П,  1085. 
Расинъ.  1>  17,  19,  31,  103,  121,  367,  430;  II, 

819,  917,  921—923,  926-928, 1157;  Ш,  1479, 

IV,  1573,    1640,    1652,   1805,    20*4,    2015, 

2103. 
РатковскШ.  II,  1048;  Ш,  1254. 
Рафаадь.  I,  124,  125,  221,  242,  244,  245,  353, 

413,  421,  425,  554,  558,   709;  II,  768,   847, 

893,  916,  958,  978,  1036,  1039,   1085,  1125; 

Ш,  1441,  1459,  1493,  1543,  1553,  1561;  IV, 

1598,  1607,  1787,  1918,  1988,  2106. 
Рачинск1й.  II,  898. 
Рашель.  I,  189,  367,  387;  П,  916-928,   1045; 

IV,  1640,  1805,  2015. 
Реберъ.  I,  214. 
Редернъ.  I,  97. 
Ройнике.  IV,  1802,  1807. 
Рейникъ.  II,  1094. 
Рейиольжъ.  IV,  1677,  2006,  2007. 
Рейнталеръ.  IV,  1784. 
Рейсманъ.  IV,  1778—1780. 
Рейсснгеръ.  II,  986;  Ш,  1374. 
РеЙхшшъ.  I,  31. 
Рейхъ.  I,  311,  364,   419,  595,    633—635;    IV, 

1946. 
Рекламъ.  II,  1092. 
Релынтабъ.  I,  97. 
Рембрандта.  П,  978;  IV,  1441. 
Ренанъ.  IV,  1919. 
Ренцъ.  II,  1138. 
Ретихъ,  г-жа.  П,  1135,  1137. 
Рецшъ.  IV,  384. 
Ридель.  II,  1091. 
Рикорди.  II,  757,  865. 
Римсюй-Корсаковъ.  ПГ,1835, 1841—1843,1906, 

2018,  2021,  2026—2028. 
Ристори.  П,  927. 

Рисъ.  I,  236,  667,  673;  IV,  1593,  1807. 
Риттеръ.  II,  1081,  1083,  1092. 
Рихардъ.  I,  368. 
Рихтвръ,  Г.  IV,  2006. 
Рищусъ.  II,  1081. 
Рипдонн.  II,  962. 
Рицъ.  ГУ,   1787. 
Ричель.  II,  979. 
Риччя  1-й.  И,  946,  970,  973. 
Риччи  2-й.  II,  971. 
Роде.  Ш,  1281,  1284:  IV,  2022. 
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Родаянко.  Ш,  1229,  1231. 

Рожё.  I,  396,  724;  II,  994,  1010;  IV,  1748, 
1803—1806,  2000. 

Ровенъ,  бар.  II,  758,  866;  IV,  1682. 

Роквтъ.  П,  1004. 

Рокуръ.  II,  920. 

Роллеръ.  I,  392;  II,  780,  854,  945,  946,  1064, 
1070,1071;  111,1338,1456;  ГУ,1721, 1733,2065. 

Ромбергъ,  Б.  I,  152,  469,  719;  II,  1040,  1159. 
—    Г.  Ш,  1352. 

Ронкони.  I,  388;  И,  747,  929,  932,  933. 

Росси  (п*в.).  I,  57,  69;  II,  911. 
—  (компов.).  П,  1159. 

Россини.  I,  4,  5,  7,  8,  25,  29,  31,  59,  63—67, 
82,  83,  87,  95,  99,  104,  108,  113,  114,  125, 
163,  274,  317,  318,  332,  343,  374,  375,  377, 
378,  385,  389,  426,  429,  432,  451,  470,  552— 
556,  595,  610,  626,  645,  669,  670,  674,  689, 
692,  694,  696—705,  718,  723,  726,  732,  734; 
П,  745,  771—773,  797,  807,  852,  891,  892, 
906,  915,  931,  932,  1000,  1002,  1015,  1016, 
1040,  1044,  1047,  1119,  1122,  1127,  1131, 
1169,  1170,  1183,  1185,  1186,  1187—1189, 
1191,  1193,  1194, 1210, 1211;  Ш,  1225,  1227, 
1250,  1256,  1263,  1264,  1277,  1278,  1292, 
1308,  1310,  1311,  1316,  1317,  1330,  1338, 
1340,  1393,  1440,  1441—1443,  1449,  1471, 
1477,  1482,  1484,  1487,  1491,  1505,  IV, 
1573,  1574,  1608,  1623,  1626,  1636,  1664, 
1669,  1671—1674,  1681,  1707,  1708,  1753, 
1754,  1757,  1765,  1766,  1783,  1784,  1795, 
1799,  1811,  1814,  1830,  1833,  1848,  1849, 
1851,  1852,  1860,  1878,  1880—1885,  1908— 
1920,  1921—1928,  1933—1935,  1942,  1943, 
1968,  1989,  1991,  1997,  1998,  2002,  2011— 
2014,  2018,  2036,  2038,  2039,  2051,  2054— 
2057,  2068,  2083,  2085,  2091,  2096,  2099. 

Ростиславъ  (в.  Толстой).  I,  359—365,  373, 
397—399,  469,  478,  561,  575,  577,  594,  595, 
697,  598,  600—602,  610,  617,  625,  632— 
635,  690,  700;  II,  936,  945,  947,  955,  957, 
958,  967,  975,  988,  1079,  1080,  1084,  1085, 
1090;  Ш,  1294;  IV,  1757,  1758,  1763,  1833, 
1854,  1855,  1860,  2000. 

Ротъ.  Ы,  1108. 

Рубенсъ.  I,  221;  708,  713;  И,  847,  978. 

Рубепъ.  IV,  1824,  2142. 

Рубини.  I,  73,  82,  318,  628—631;  II,  745,  913, 
1002;  Ш,  1226,  1328,  1949,  1350;  IV,  1760, 
1804,  1823,  2001,  2002,  2041,  2072,  2073. 


Рубииштвйнъ,  А.  I,  31,  488,  564,  716,  721 
II,  812,  974,  981,  1020,  1030,  1031,  1048— 
1051,  1063,  1064,  1068,  1069,  1070,  1074, 
1077, 1080, 1140—1142, 1145, 1146;  Ш,  1218, 
1219,  1221,  1223,  1233,  1235—1241,  1252, 
1253,  1256,  1263,  1264,  1307,  1472;  IV, 
1648,  1744,  1746,  1786,  1790,  1798,  1802, 
1803,  1805,  1818—1820,  1823,  1834,  1835, 
1840,  1849,  1930,  2021,  2093,  2098. 

Рубииштвйнъ,  Н.  III,  1220,  1223;  IV,  1791. 

Рудольфъ  (п*ввцъ).  II,  983,  985. 

Рудольф,  эрцгерцогь.  I,  669. 

Русская  опера.  I,  732—737;    IV,   1615—1627. 

Руссо.  I,  29,  99,  101—106,  122;  II,  926, 1184, 
1195;  Щ,  1491;  IV,  1621,  1666,  1667,  1677, 
2087. 

Рыбннковъ.  IV,  1842. 

Рюисдаль.  I,  202,  243. 

Рюхина.  II,  857,  858. 

Рэдеръ,  и,  1137. 


Сабатъ.  II.  1112. 

Сабуровъ.  IV,  1735. 

ЗасЫш.  I,  290. 

Сахсенъ-ЕобургскШ,  вел.  герц.  II,  1086. 

Сальери.  I,  94,  102,  104,  105. 

Санмартини,  I,  99,  171. 

Саиойловъ,  В.  В.  I,  53,  54,  92. 

—         (отецъ).  IV,  1455. 
Самойлова  (см.  Мичурина). 
Сандуиова.  I,  51,  52. 
Сансонъ.  I,  912. 

Сантисъ.  I,  463;  И,  1047,  1159,  1161. 
Сапоретти.  I,  322. 

Сар1отти.  III,  1501,  1540;  IV,  1834,  2074. 
Сарти.  IV,  1591,  1678,  1743,  2088. 
Сведенборгъ.  IV,  1967. 
Свендсенъ.  ГУ,  2031. 
Сверчковъ.  II,  966. 
Свитенъ,  фаиъ.  I,  128;  Ш  1223. 
Себахъ-Нимыгь,  М.  II,  981,  1113, 1137. 
Сеймуръ-Шифъ.  II,  767. 
Семенова.  I,  628—630;  Щ,  1346,  1349,    1539; 

IV,  1734,  1900. 
Сенковск1й.  IV,  1703,  1706—1711,  1721,1723, 

1726,  1727,  1733. 
Сепъ-Жоржъ.  II,  825. 
Сентъ-Иллеръ.  Ш,  1571,  1572. 


2173 


0|дШ2ес1  Ьу 


Соодк 


АЛФАВИТНЫЙ   УКАЭАТВЛЬ. 


Сенъ-Леонъ.  IV,  1637. 

Сенъ-Олеръ.  II,  917,  918 

Серве.  I,  467,  II,  764,  766,  863,  945;  ГУ,  1804. 

Сечеви,  графъ.  I,  641. 
икствнекая  кап.  IV,  1927. 

—  мадонна.  I,  245,  IV,  1863. 

Силуянова.  IV,  1744. 

Сильвестръ,  папа.  IV,  1781. 

8са1а,  театръ  въ  Милан*.  IV,  1641—1644. 

Скарлатти.  I,  213,  370.  IV,  1619,  1930,  1931. 

Скордули.  IV,  1824,  1835. 

Скрибъ.  I,  4,  48,  292,  387, 430,  447,  443,,  535, 
630,  698;  II,  774,  777,  778,  808,  811,  852, 
854,  859,  918,  924,  926,  931,  935,  1135; 
Ш,  1364,  1484,  1486;  IV,  1624,  1719,  2041. 

Снудо.  I,  22,  210,  214,  226,  227,  238,  246, 
290,  293,  299,  300,  303,  305,  332,  337,  672, 
697;  И,  798,  999,  1167  Ш,  1556;  IV,  1740, 
1991. 

Смирновъ.  I,  54, 

Смитсонъ.  I,  36;  IV,  1948. 

Спить,  Поль.  III,  1242—1247,  1555. 

Сокальстй.  IV,  1745,  1746. 

Соколова,  И,  1047, 1048, 1161;  Ш,  1219—1221. 

Соколъ.  I,  466. 

Соловьева  (си.  ВертеЙль). 

Соловьевъ.  IV,  1778. 

Сорокинъ  2-й.  II,  959. 

Софоклъ.  I,  103;  II,  979,  1013,  1014,  1017; 
Ш,  1310,  1312;  IV,  1618,  1637. 

Спекки,  г-жа.  III,  1455. 

Спонтини.  I,  23,  59,  86—122,  150,  389,  406, 
426,  427,  429,  552,  553,  555,  556,  564,595, 
624;  II.  807,  892,  1013—1017,  1036,  1105, 
1117,  1119,  1127,  1131,  1168,  1170,  1182, 
1183,  1185,  1187,  1188,  1190,  1191,  1193, 
1211;  Ш,  1219,  1220,  1280,  1308,  1365, 1370, 
1373,  1463,  1471,  1477,  1480,  1482,  1483, 
1487, 1492, 1516;  IV,  1623, 1669, 1671—1675, 
1679,  1783,  1795,  1848,  1880,  1915,  1921, 
1922,  1981,  1982,  1989,  2039,  2048,  2069, 
2083,  2085,  2089. 

Старкъ,  Инг.  II,  944,  945,  970,  1004,  1111; 
Ш,  1213—1218,  1224,  1237. 

Стасов*,  В.  С.  И,  869,  997;  Ш,  1287—1315, 
1352,  1354,  1547;  IV,  1687, 1694, 1695, 1698, 
1703,  1705,  1712,  1713,  1714,  1716,  1721, 
1726, 1730,  1732,  1736,  1737,  1739,  1756, 
1859,  2149. 

Стаффордъ.  IV,  1784—1786. 


Стаховичъ.  IV,  2135,  2136. 

Стеллеръ.  IV,  2016. 

Стелловсюй.  I,  521—523,  526;    II,  983,    1085, 

1149;  Ш,  1302,  1433—1440;  IV,  1801,  1824, 

2136. 
Стендаль.  I,  172. 
Степанова.  I,  628;  II,  759,  782,  870,  880, 1019; 

Ш,  1316,  1341,  1344,  1346,  1349, 1539,  1548; 

IV,  1681,  1734,  2091. 
Стефани.  II,  899. 
Страшвнскгй.  960. 
Сулье,  Ф.  II,  919. 
Сульцеръ.  I,  168. 
Сумароковъ.  III,  1487,  1544;   IV,  1652,    1678, 

1743,  2087. 
Суме.  II,  923. 
Сусманъ.  IV,  1721,  1733. 
Овровъ,  А.  Н.  I,  149,  632;  II,  1080;  Ш,  1557; 

IV,    1649—1652,    1748,    1755,    1756,    1758, 

1764,  1765,  1859,  1860,  2143—2156. 
Овтовъ.  I,  463,  610,  631,    688,    733,    738;    II, 

814,  856—859,  1077;    Ш,    1225;    IV,    2042, 

2075. 

Т. 

Таборовсшй.  I.  467. 

Тайлоръ.  II,  928. 

Такннардо.  I,  93. 

Тальбергъ.  I,  25,  40,  214,  215,  367,   727,  732; 

II,  998,  1000,  1046;  Ш,  1215,  IV,  1752. 
Тальма.  III,  1239,  1246. 
Тальони.  II,  805;  Ш,  1317. 
Тальяфико.  I,  57,  64,  384,  388,  390,  423,  699, 

705;  II,  742,  861,  911. 
Тамберликъ.  I,  57,  376,  388,  395,  422;  II,  741, 

860—862,  932—934,  985,  1002,    1053,  1108, 

1123;    Ш,    1227,    1444,    1447,    1448,    1496, 

1504,  1539;  IV,  1620,  1804,   1805. 
Тамбурини.  I,  5,  9,  57,  64,   66,    69,    630;    II, 

745,  813,  911,  984;    Ш,    1226,    1350,    1540; 

IV,  2001,  2015. 
Тартини.  II,  1092;  Ш5  1285. 
Таубертъ.  IV,  1802. 
Таувигъ.  II,  1114,  1115;  IV,  2098. 
Тегерштремъ.  П,  1086. 
Тедеско,  г-жа.  I,  376,  383. 
Теньеръ.  II,  965,  1039, 1055, 1134, 1168, 1202. 
Терикъ.  II,  969. 
Терпандеръ.  IV,  1769,  1770, 1781,  2077, 2078. 
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Тидеке.  IV,  1930. 

ТЫЬаШ.  IV,  1608,  1931. 

Тикъ.  II,  979;  Ш,  1371;  IV,  1672,  2084. 

Тихачекъ.  I,  449;  II,  984,  985,  992,993,1017, 

1099,  1106,  1112,   1115,    1117,    1118,   1123, 

1128;  Ш,  1319,  1320,  1373,  1374,  1496. 
Титовъ,  А.  IV,  1743. 
Тищанъ.  I,  156,  353;  И,  847,  978,  1036,  1085, 

1183;  Ш,  1441;  IV,  1795,  1860,  1923,  2058. 
Тоди.  IV,  1734. 
Тови.  III,  1342,  1344,  1436. 
Толстой,  А.  IV,  1748. 
Толстой,  веофилъ  (см.  Ростиславъ). 
Толь.   I,  492. 

Тома,  Амброавъ.  IV,  1813. 
Томасъ-Муръ.  I,  96. 
ТомашевскШ.  II,  963. 
Томашекъ.  Ш,  1360. 
Томсоеъ.  IV,  2096. 
Траетта.  IV,  2052. 
Требелли.  IV,  1840,   1849,   1853,   1996,    2003, 

2036,  2055,  2064,  2071,  2072. 
Тредьяковеюй,  В.  К.  Ш,  1247;  IV,  1581, 15881 

1894. 
Трутневъ.  II,  961,  962. 
Тюркъ.  II,  786. 
Тютрюмовъ.  II,  965. 


Уландъ.  IV,  1893. 

Улыбышевъ.  I,  131,  132—202,  203—210,  218, 
241—358,  361,  362,  425,  475,  483, 531,  647, 
651,  654,  729,  750,  752,  768,  770,  774, 784— 
800,  819,  832,  869,  872,  894,  904,  912,  997, 
998,  1004,  1030,  1059,  1061;  Ш,  1261, 
1262,  1270,  1272,  1290,  1311,  1348—1350, 
1408,  1458,  1505,  1555—1558,  1562-1565, 
1576;  IV,  1587,  1592,  1646,  1665,  1669, 
1739,  1740,  1780,  1850,  2082,  2107. 

Ульяновъ.  Ш,  1339. 

Урбанъ,  папа.  Ш,  1372. 

Успенски.  Ш,  1224,  1225. 

Ф. 

Фамннцынъ.  I,  627;  IV;  1894. 
Фарнгагенъ-фонъ-Энве.  II,  1004. 
Раите.  I,  1810. 
Федоровъ,  П.  С.  II,  936. 


Фейербахъ.  Ш,  1386,  1492. 

Феликсъ,  отецъ  Рашели.  П,  916—919. 

—  Дина.  II,  918,  925. 

—  Л1я.  II,  918,  925. 

—  Рафаэль.  II,  918,  925,  927,  928. 

—  Ребекка.  II,  918,  925,  927. 

—  Сара.  II,  916—918,  925. 
Фельтенъ.  I,  492. 

Ферерро.  II,  948* 

Фервингъ.  I,  390;  П,  805,  813;  Ш,  1317. 

Ферни.  Ш,  1251,  1252. 

Феррарисъ.  II,  1029. 

Фетисъ.  I,  6—8,  13,  23,  24,  137,  207,  216, 
218,  221,  223,  231,  534,  535,  634,  644,  646; 
И,  770,  786—788,  792,  796—798,  832,  869— 
877,  878—891,  894,  976,  981,  982,  997, 
998,  1011,  1012,  1059,  1156,  1167;  111,1225, 
1226,  1242,  1244,  1246,  1294,  1391,  1546— 
1556,  1573,  1575;  IV,  1683,  1739,  1740, 
1898,  1930,  1980,  2107,  2111.  2119,  2120. 

Фиданца.  II,  972. 

Филидоръ.  И,  772. 

Филшгаовъ.  II,  961,  962. 

Филипповъ,  Т.  И.  IV,  2136. 

Фильдъ.  I,  40,  41,  78,  673;  П,  755,  1049;  Ш, 
1216,  1338,  1353,  1458. 

Финкъ.  II,  1091. 

Фитингофъ,  бар.  (Б.  Шедь).  П,  970,  1073, 

"  1079,  1137,  1163;  Ш,  1231,  1235,  1236;  IV, 
1576,  1744,  1745. 

Фихте.  II,  1133. 

Фихтманъ.  I,  39. 

Фишеръ  (вшлонч.).  II,  944,  945. 

—  (п-ввецъ).  II,  901. 

—  (философъ).  И,  1486. 
Фшравант  IV,  1679,  2089. 

Ф1оретти.  Ш,  1440,  1540;  IV,  1620,  1744, 

1846,  1851,  2065. 
Флоримо.  II,  949. 
Флотовъ.  I,  673—688,  717,  734,  737,  738;  II, 

767,  771,  .812,  892,  973,  1033,  1135;  Ш, 

1464. 
Фоглеръ.  II,  1188. 
Фодоръ-Менвгель.  П,  757. 
Фольвейлеръ.  Ш,  1349. 
Форкель.  IV,  1668,    1669,    1730,    1776,    1777, 

1778,  1786,  2082. 
Фонъ-Вивинъ.  Ш,  1542. 
Формевъ,  К.  I,  57,  61—63,    69,    70,    683;   II, 

741,  742,  813;  Ш,  1540;  1^1852, 1853,  2001. 
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Формевъ  (тепоръ).  II,  1136. 

Францъ,  Роб.  II,  1040,  1081, 1084, 1086, 1112. 

Фрейм.  II,  984,  985,  1129. 

Фрескобальди.  IV,  1613,  1931. 

Фреццолини.  I,  4,  629,  705;  II,  815;  IV,  2001, 

2004. 
Фридбергъ,  II,  945. 
Фридлейнъ.  I,  482, 
Фридрихъ  II    (король  Прусск1Й>  I,    420*,    Ш, 

1372,  1373;  IV    1767. 
Фридрихъ  (либреттистъ).  I,  686. 
Фрнччи.  IV,  2057. 
Фробергеръ.  IV,  1613,  1773. 
Фуксъ.  II,  784;  IV,  1593. 
Фуше.  П.  III,  1370. 
Фюрстно.  IV.  1821. 

Хагвнъ-Шварцъ.  II,  965,  967. 

Хайя,  Эетеръ.  П,  916,  918. 

Хеннпгь.  II,  963. 

Хераековъ.  Ш,  1247,  1487,  1544. 

Хл*бовсюй.  II,  960,  961. 

Хвостова.  IV,  1844,  1845,  1930,  2021. 

И- 

Цабель.  I,  642;  П,  970. 

Цейнеръ.  П,  755;  Ш,  1458. 

Цельнеръ.  IV,  1778,  1930. 

Цельтеръ.  1782. 

Церковная  мувына,  IV,  1793. 

Цингарелли.  Ш;  1563. 

Цицеронъ.  IV,  1589,  1769. 

Цуккини.  IV,  1849,  1851,  1996,  1997,  2002. 

ЧайковскШ,  П.  IV,  1791,  1798,  1800. 

Чеви,  В.  825. 

Черни.  I,  124,  207,  219,  487,  488,  640,  670, 
673,  731;  IV,  1612,  1789,  2022. 

Чиллагъ,  И,  1129,  1134,  1135. 

Чимарова.  I,  318,  451,  689,  691;  П,  896, 1036. 
1040,  1168,  1210;  IV,  1678,  1679,  1773, 
1914,  2052,  2080,  2087,  2089,  2108. 

Ч1арди.  И,  955;  Ш,  1273. 

Чернецовы,  бр.  II,  965,  966. 

Чернавинъ.  Ш,  1219. 


ш. 

Шайдуровъ.  IV,  1793. 

Шангинъ.  Ш,  1456. 

Шарлеиань.  II,  959,  961. 

Шартонъ-Демерь.  П,  1006,  1010,  1111;  Ш, 
1227;  IV,  2064. 

Шаховской,  кн.  I,  51;  П,  758,  762,  1095;  Ш, 
1462,  IV,  1680,  1712,  2089. 

Шашина.  I,  478. 

Швабе.  II,  966. 

Шеве,  9.  Ш,  1431. 

Шевыревъ,  С.  Ш,  1460. 

Шекспиръ.  I,  20,  22,  26,  28,  29,  33,  112, 138, 
141,  147,  178,  192,  193,  211,  220,  232,  245, 
250,  254—256,  266,  269,  282,  288,  304, 
336,  338,  351,  353,  354,  376—386,  389,  459, 
466,  469,  470,  527,  528,  537,  539,  540,  578, 
610,  640,  692,  720;  II,  747,  800,  804,  819, 
832,  865,  895,  913,  926,  927,  979,  980,  981, 
983,  1008,  1009,  1013,  1014,  1017,  1021, 
1036,  1054,  1056,  1083,  1105,  1107,  1122, 
1125,  1127,  1129,  ИЗО,  1131,  1134,  1137, 
1138,  1187,  1191,  1192,  1211;  Ш,  1214, 
1239,  1246,  1261,  1262,  1269,  1307,  1310, 
1312,  1319,  1359,  1362,  1409,  1426,  1444, 
1479,  1482,  1483,  1487,  1493,  1495,  1505, 
1515,  1526,  1544,  1558,  1572,  1573;  IV, 
1570—1572,  1587,  1599,  1612,  1634—1641, 
1673,  1676,  1691,  1698,  1707,  1731,  1737— 
1739,  1811—1813,  1819,  1828,  1840,  1855, 
1866,  1876,  1956—1961,  1966,  1978,  1991, 
2006,  2011,  2021,  2035,  2049,  2084,  2100, 
2108. 

Шеллингь.  II.  819. 

Шенбахъ.  П,  1149. 

Шенгофъ.  II,  804. 

Шереиетьевъ,  графъ.  I,  43;  Ш,  1428. 

Шестакова,  Л.  И.  II,  974. 

Шефферъ,  А.  IV,  1631. 

Шехеравада.  IV,  1686. 

Шехнеръ.  Ш,  1551. 

Шиканедеръ.  IV,  1696. 

Шиллеръ.  1, 127,  132,  164,  183,190,  193—195, 
197,  220,  225,  229,  255,  256,  331,  356,  369, 
377,  386,  469,  484,  489,  490,  537,  640,  692, 
П,  740,  842,  865—867,  922,  960,  979,  997, 
1014,  1036,  1093,  1098,  1108,  1112,  1125, 
1132,    1137,    1199,    1205;    Ш,    1238,    1271, 
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1392,  1408,  1444;  1446,  1472,  1480,  1482, 
1493,  1503,  1518,  1520,  1528,  1572,  1573; 
IV,  1572, 1671,  1673,  1753, 1757, 1796, 1810, 
1815,  1866,  1867,  1869—1871,  1875,  1876, 
1878,  1885,  1893,  1894,  1923,  2011,  2084. 

Шиллингъ.  II,  894. 

Шильдеръ.  II,  961. 

Шиндлеръ.  I,  211,  226,  227,  236,  669;  Ш, 
1559—1561,  1569,  1573. 

Шлегель.  Ш,  1503,  1563;  IV,  1580. 

Шлевингеръ.  I,  406,  407. 

Шлосъ.  II,  985. 

Шлютеръ.  IV.  1768,  1775,  1778,  1789,   1791. 

Шмидтъ  (басъ).  П,  1129,  1134,  1135. 
—         (в10лонч.).  П,  1159. 

Шнапыусь.  I,  461. 

ЗсЪпеМег,  т-11е.  IV,  1814. 

Шнорръ.  IV,  2006. 

Шоберлехнеръ.  IV,  1896. 

Шолле.  II,  932. 

Шопенгауеръ.  Ш,  1492. 

Шопенъ.  I,  40,  74,  220,  368,  370,  481, 
482,  558—561,  573,  645;  II,  798,  875,  887, 
891,  944,  970,  1003,  1005,  1037,  1049,1062. 
1081,  1128,  1161;  Ш,  1216,  1237,  1269, 
1296,  1313,  1318,  1334,  1347,  1353,  1392, 
1402,  1488,  1567;  IV,  1591,  1674,  1753, 
1790,  1901,  1903,  2018,  2022,  2085. 

Шоронъ.  II,  917,  919. 

Шпорь.  I,  268,  564,  626,  667,  429,  552;  II, 
996,  997,  1030,  1067,  1159,  1160,  1182, 
1183,  1194;  Ш,  1235,  1236,  1376,  IV,  1783, 
2100,  2102,  2103. 

Шредеръ-Девр1енъ.  111,1291,1319,  1361,1362, 
1373,  1375,  1536—1540,  1551;  IV,  1708, 
2000,  2072. 

Шрейберъ,  Г.  Ш,  1372. 

Штегеръ.  II,  984» 

Штейбельтъ.  I,  51, 78, 112;  Ш,  1458;  IV,  1811. 

Штернъ.  II,  1081- 

Штиглицъ.  II,  963. 

Штокгаузенъ.  IV,  1805. 

Штраусъ.  I.  639,  641—643,  722,  723;  П,  976, 
1040,  1070,  1127;  Ш,  1220,  1221,  1360;  IV, 
1580. 

Штуббе.  И,  1059,  1062,  1156,  1158;  Ш,  1219, 
1220,  1238. 

Шуберть,  К.  I,  132,  462,  465,  477;  II,  1030, 
1044,  1054,  1056,  1057,  1059,  1063,  1068, 


1140,  1141,  1158;  Ш,  1221,  1224,1236,1241, 
1258,1267,1268;  IV,  1733,1818,  1821,1823. 

Шуберть,  Франдъ.  I,  375,  481,  690;  И,  761, 
798,  823,  846,  894,  945,  956,  968,  990,  999, 
1003,  1037,  1040,  1048,  1060,  1068,  1081, 
1082,  1084,  1086,  1092,  1144,  1145,  1146, 
1159,  1160,  1164;  Ш,  1236, 1250, 1319, 1324, 
1338,  1355,  1488,  1503—1505,  1567;  IV, 
1674,  1717,  1721,  1805,  1881,  1886,  1902, 
1921,  1922,  1925,  1968,  2085,  2107. 

Шуберть,  Ф.  (скрипачъ).  II,  986. 

СЪоийепв.  IV,  1813. 

Шульгофъ.  I,  25,  30,  35,  39—43,  243,  366, 
399,  727—732;  П,  998. 

Шульманъ.  II,  965. 

Шуманъ,  Роб.  I,  414,  435,  481,  482,  484,  690, 
720;  П,  768,  787,  798,  823,  829,  830,  875, 
887,  891,  1030,  1033, 1039,  1041,1042,1048, 
1069,  1071,  1081-1084,  1086,  1092,  1093— 
1097,  1099,  1145,  1147,  1156,  1158,  1159, 
1161,  1162,  1191,  1194,  1201,  1202;  III, 
1219,  1224,  1225,  1264,  1313,  1391,  1486, 
1493,  1504,  1567;  IV,  1569—1571,  1575, 
1583,  1591,  1599,  1634—1636,  1640,  1664— 
1666,  1674,  1717,  1722,  1739,  1752,  1754, 
1766,  1783,  1790,  1798,  1803,  1805,  1806, 
1835,  1836,  1844,  1845,  1852,  1855,  1873, 
1876, 1886, 1902, 1909, 1911, 1913, 1922,1925, 
1932,  1941,  1962,  1973,  1979,  2011,  2012, 
2017,  2026, 2029, 2041, 2042,  2050, 2085,  2094. 

Шумань,  Клара  (Викъ).  II,  829;  Ш,  1215; 
IV,  1648,  1649. 

Шульцъ.  I,  31. 


щ. 


Щепкипь.  II,  751. 
ЩитовскЮ.  IV,  1816. 


Эверарди.  II,  855,  860,  861,  867,  932,  933;  Ш, 
1228,  1440;  IV,  1578,  1849,  2013,  2015. 
2036. 

Эврипидъ.  Ш,  1300. 

Эйсееръ.  И,  986. 

Эйхорнъ.  I,  36,  37. 

Экартъ,  II,  1133. 

Эккарть.  ГУ,  1611. 
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Эмстовъ.  II,  778,  782. 
Эдьмавъ.  I,  478. 
Эдьснеръ,  1осифъ  I.  493. 

—  Фанни.  IV,  2037. 

Энгежь.  I,  478,  528. 
Энгедьгардтъ,  В.  П.  III,  1436. 
Эрасси.  II,  965. 
Эренсбвргь.  II,  1097.; 
Эристовъ.  I,  36. 
Эрвстъ.  I,  463;  II,  1044,  1047. 
Эсиюдье,  см.  ЕвсисИег. 
Эсхилъ.  I,  103;  Ш,  1307, 1310;  IV,  1587, 1612, 

1618,  2007. 


ю. 


Ювеналъ.  111,  1542. 
Юденскопфъ.  1,  461. 


Юл1й  Цезарь.  III,  1036. 
Юмъ.  II,  1097. 
Юсуповъ,  кв.  Н.  I,  75. 


Якоби.  II,  964. 

Яковдевсюй.  I,  53. 

Яковдевъ.  III,  1439. 

Янь,  О.  I,  474,  651,  652,   717;    I!,   785,   894, 

Ь95;  III,  1314, 1550—1552, 1572, 1574, 1576; 

IV,  1696,  1782,  1813,  1814,  2104. 
ЯсвовскШ.  II,  965. 
Яцевичъ,  М.  II,  1164. 

о. 

воминъ.  IV,  1678,  2088. 
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ОГЛАВЛЕН1Е. 


Тоыъ  1Г. 
(1864—1871  гг.) 

1864  г. 

СТР. 

«Фаустъ»,  опера  Гуно,  па  петербургской  и  итальянской  сцен* 1569 

Музыка,  музыкальная  наука,  музыкальная  педагогики 1579 

Судьбы  оперы  въ  Россш 1615 

Письмо  къ  редактору  журнала  с  Русская  сцена»  объ  оперъ  «Фаусть» 1628 

По  случаю  трехсотлФтняго  юбилея  Шекспира  (письмо  къ  Аполлону  Григорьеву)      .  1633 

Милансюй  театръ  (письмо  къ  А.  Е.  Грену) 1641 

Музыкальная  вамътка 1644 

1865  г. 

Иредислов1е  къ  либретто  оперы  «Рогнъда» 1694 

1866  г. 

1  Лекщя  5  марта  1866  г.,  читанная  въ  вал*  общества  сПоощренЫ  и  покровительства 

частному  служебному  труду» •  1653 

1867  г. 

«Музыка  и  театръ»  газета  спещально-критическая  (издаваемая  А.  Н.  Овровымъ). 

Къ  Читателямъ .    .  .    ....  1662 

сРуслаиъ»  и  Русланисты 1667 

Концерты  вообще  и  исторический  концерть  гг.  хористовъ 1740 

Заметки  противъ  вамътокъ 1747 

Напраслина 1749 

Зам'бтки  противъ  валътки  [ 1755 

Честность  редакцш  сС.-Петербургскихъ  Ведомостей» 1764 

Замътка  о  сРобертв» 1766 
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Библ10граф1я: 

«Обовр-вше  всеобщей  истор1и  музыки» 1768 

Учено-литературная  д-Ьятельность  Московской  Консерваторш 1789 

Церковное  пъше  въ  Россж.  Дм     Разумовскаго 1792 

Руководство  къ  и  ветру  ментовке,  А.  Ф.  Геварта 1794 

Хроника: 

Ежегодный  концертъ  безплатной  музыкальной  школы  Г.  Я.  Ломакина  ....  1801 

Концерты  Роже  и  Литольфа 1803 

Спектакль  18  мая  (сЖивнь  за  Царя»)  и  спектакль    19   мая    («Русалка»)    съ 

учаспемъ  московсквхъ  гостей 1807 

Музыкальная  хроника  заграничная 1809 

1-й  концертъ  Русскаго  Мувыкальнаго  Общества 1817 

«Гроза»  опера  въ  4  дъйств1яхъ 1827 

2-й  и  3-й  концерты  Русскаго  Мувыкальнаго  Общества 1834 

^-  Берл1о8ъ  въ  С.-Петербургв 1837 

.  «Фрейшюцъ»  на  Мар1внской  сцен* ♦ 1838 

6-й  концертъ  Русскаго  Музыкальнаго  Общества 1839 

7-й  концертъ  Русскаго  Музыкальнаго  Общества •  1841 

Итальянская  труппа.  Вопросы  по  этому  поводу.  Параллелизмъ  оперы  итальян- 
ской и  русской.— Красоты    нын'Ьшняго    сезона:    ВагЫеге,    Д.    Жуанъ, 

Гугеноты 1845 

Письмо  къ  редактору  «С.-Петербургскихъ  Ведомостей» 1854 

1868  г.  _ 

Девятая  снмфотя  Бетховена,  ея  складъ  и  смыслъ   './.^  ',.    ..."  .    .    . '.   .    .   .  1862 

^^ЬоЪеп^пп 1873 

Лоэпгринъ  Рихарда  Вагнера  (переводъ) 1377 

1869  г. 

А1ехапйге  Багдотузвку Г  . 1895 

^Александръ  Сергвевичъ  Даргомыжсюй  (переводъ). — 

/>  КозвЫ 1908 

Россини  (переводь) — 

По  поводу  Историческаго  концерта  г.  Промбергера 1929 

Нес<х>г  ВегНог 1933 

^  Гекторъ  Берл108ъ  (переводъ) — 

■'     Мувыкальвая  хроника 1994 

Великое  слово  великаго  художника  .   . 2043 

1870  г. 

Музыкальная  хроника .   .       .  2051 

Взглядъ  на  русскую  оперу  въ  Мармнскомъ  театръ 2067 

Объ  нсторш  музыки,  какъ  учебномъ  предметв ....  2076 

Музыкальные  идеалы 2051 

-Опера  въ  Россхи  и  русская  опера 2067 

Первое  въ  нынъшнемъ  сезон*    Симфоническое    собрашс    «Русскаго    Музыкальнаго 

Общества» • 2092 

Второе   симфоническое  собрате  Русскаго  Музыкальнаго  Общества    ...    •  .   .   .   .  2098 
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1871  г. 

Моцартъ  (1756—1782) ".  21С5 

Русская  народная  п'Ьсня,  какъ  предмета  науки 2109 

А.  Н.  ОЬровъ.  Подлинная  автобюграфическая  яамйтка 2143 

Приложено.  Алфавитные  указатель  главн-Ьйшихъ  инепъ  и  предметовъ,  встречаю- 
щихся въ  статьяхъ  А.  Н.  Серова   ....    • 2157 


Въ  IV  том*  выпущены  елйдуюпця  етатьи  А.  Н.  Серова 

по  „Библюграфическому  Указателю"  А.  Молчанова: 

въ  1864  г. 

№  213.  ЗамЪтка  современна™  мыслителя  (изъ  немузыкантовъ)  о  9-й  сим- 
фонш  Бетховена.  Переводъ  съ  предисшшемъ  и  прим-Ьчашями  А.  Н.  ОЬрова.— 
Эпоха,  №  7. 

№  216.  Концертъ  Филармоническаго  Общества.— Русская  Сцена,  №  3. 

ВЪ  1869  Г. 
№  245.  Наши  музыкальный  д-Ьла.  Голосъ,  №  119. 

въ  1870  г. 

№  255.  Обь  историческомъ  развили  идеала  оперы,  какъ  музыкальной 
драмы.  6  публичныхъ  лскщй,  читанныхъ  въ  клуб*  художниковъ. 
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